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PREFACIO 


Qom a tradução do magistral Ensaio de Estética adiante 
dado à estampa e ao qual, para satisfação de quanto me foi 
desvanecedoramente solicitado, estas descoloridas palavras se 
antepõem como breve e, afinal, desnecessário prefácio, uma 
vez mais se me proporciona o inefável prazer espiritual, gra- 
tissimo sempre á minha sensibilidade, de estabelecer o con¬ 
tacto do Público de Língua Portuguesa com um dos mais 
perspicazes e eruditos Mestres europeus da Critica de Arte 
na actualidade — o Prof. Dr. EMÍLIO SCHAUB-KOCHj de Ge¬ 
nebra, 

Em 1940, apresentando em Português o primoroso estudo 
por ele consagrado à obra requintada desse extraordinário 
Poeta cubano, há longos anos europeizado, que é Armando 
Godoy, trabalho modelar e verdadeiro tratado de critica 
literária, procurámos familiarizar os leitores portugueses e 
brasileiros com o nome do polígrafo eminente, glória incon¬ 
testável da mentalidade e da Cultura contemporâneas (^). 

Vertendo hoje para o nosso idioma o seu mais recente 
trabalho crítico, que tem por objecto imediato a escultura 

(') ÉMILB SCHAUB^KOCH, Amand Godoy, tradução portuguesa 
de A. G. da Rocha Madahil; Coimbra, Gráfica de Coimbra, 1940, 
XVI434 págs. 
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animalista da consumada artista americana Aniia Hyatt-Hun- 
dngton, mas que nas suas bem urdidas considerações con¬ 
densa toda a delicadíssima e complicada estética escultórica, 
congratulamo-nos por nos ser dado contribuir para o enri¬ 
quecimento da literatura portuguesa da especialidade, tÕo 
escassamente dotada, com um estudo desta elevada categoria, 
superiormente pensado e sàbiamente estruturado. 


Conquanto não seja esta a primeira vez que da estética 
da ilustre escultora americana o Prof. SCHAUB-KOCH se ocupa, 
foram as páginas adiante traduzidas expressamente escritas 
com destino ao Público de Língua Portuguesa e representam 
a expressão definitiva e a actualização do pensamento do seu ' 
distinto autor perante o caso original que desde 1934, com 
0 aparecimento da obra do Poeta simbolista JOÃO ROYÈRE 
(O musicismo escultura'! — Madame Archer Huntiiigton), 
despertou a sua observação atenta, vindo ele a acompanhar 
sempre, desde então, a natural evolução da artista genial que 
a critica europeia distinguira. 

Data, com efeito, de Setembro do já distante ano de 1936 
a publicação dum substancioso artigo critico seu no Sud, 
extratado depois no Catálogo da exposição de escultura de 
Anua Hyatt Huntingtou na Academia Americana de Artes 
e Letras, e, ainda, a sua pequena brochura intitulada Madame 


Anna Hyatt Huntington e a estatuária moderna, editada pela 
Sociedade Hispânica da América em 1936 também. 

Quinze anos de aturado trabalho, de observações directas 
e de profunda reflexão, originaram o estudo monumentcil- 
que em 1949 o Prof. SCHAUB-KOCH publicou sob o titulo de 
A obra de Anna Hyatt-Huntington (^), profusamente ilus¬ 
trado (144 gravuras fora do texto), e de tal forma estruturado 
que bem se pode afirmar ultrapassa os métodos usuais da 


( ) Prefaciado por LUÍS EÉAU, Membro do Instituto, Professor 
Honorário na Sorbonne, e editado em Paris pela Livraria Messein. 
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critica. Como escreveu o eminente LUÍS EÉAU, Membro do Ins¬ 
tituto de França, Professor honorário na Sorbonne, «esse livro 
de larga envergadura faz lembrar as Sumas teológicas da Idade 
Média que condensavam, para oferecer a Deus, todos os co¬ 
nhecimentos humanos, Schaub-Koch éoS. Tomás de Aquino 
da escultura e das artes plásticas em geral. 

«Como não admirar a extensão dos informes, a univer¬ 
salidade das competências do Autor, que passa, perfeitamente 
à vontade, das mais altas especulações da Estética para as 
particidaridades mais minuciosas da técnica do mármore ou 
das fundições em bronze, da modelação e do entalhe? A va¬ 
riedade da obra de Madame Hyatt-Huntington arrasta-o a 
considerações, que se não devem confundir com digressões, 
em que ele se revela tão familiarizado com a História das 
religiões como com a História Natural, com a Ornitologia 
como com a Heráldica, 

«Como todos os grandes espíritos que dominam o seu 
assunto, ele não se contenta em aprofundar as questões: ele 
sabe, ao mesmo tempo, elevar e amplificar o debate.» 

Esse mesmo estudo critico é considerado pelo Prof. CAR¬ 
LOS LALO, da Sorbonne, como «preenchendo, felizmente, uma 
lacuna da história de Arte internacional» (Jornal de Psicolo¬ 
gia, N.o 3, de 1950, pág. 444); LBO VAN PUYVELDE, Director 
geral honorário dos Museus Reais de Belas-Artes da Bélgica, 
classificando, muito justamente, o Prof. SCHAUB-KOCH «não 
só critico experiente, mas subtilíssimo esteta», proclama que 
«0 seu estudo adquire o valor e extensão duma história filosó¬ 
fica da escultura desde a sua origem até o presente» (Revista 
belga de Arqueologia e de História de Arte, da Real Acade¬ 
mia de Arqueologia da Bélgica, 1951); LUÍS MERCIBR, Pro¬ 
fessor de Filosofia comparada e de Literatura na Universi¬ 
dade de Georgetoum, classifica de magistral o estudo do 
Prof. SCHAUB-KOCH, «que deveria ser conhecido de todos os 
estudiosos de Arte, e que merecia ser traduzido em Inglês» 
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(Revista The Commonwaal, de 1951); GABRIEL ROUCHÈS, 
Conservador honorário dos Museus de França, resumindo o 
alto significado da obra, regista que o Prof. SCHAUB-KOCH não 
oculta quanto a estética de Madame Hyatt-Huntington «deve 
à arte francesa, clássica ou moderna, mas procura determinar 
a sua contribuição original. Analisa os caracteres da sua * 

inspiração e da sua técnica. Páginas muito interessantes, 
aquelas em que ele discreteia sobre estética ou nos permite 
aproveitar os seus conhecimentos profundos e as suas obser¬ 
vações pessoais a propósito de Biologia, assim como dos costu¬ 
mes dos modelos que Madame Huntington estima» (Revista "1;:: 
Universitáfia, 1950); LBONOR JEWETT (no jornal Tribuna 
de Chicago, de 4'Xn4949), considera o Prof. SCHAUB-KOCH 
«escritor de grande compreensão, perspicaz inteligência e infi¬ 
nita paciência»; na Rádio-Lausanne, em 23 de Março de 1950, 
proclamava o Prof. V. CAVALLBRIS a excelência da obra de 
SCHAUB-KOCH, exaltando «a sua competência de esteta, de 
critico de Arte e de conhecedor das técnicas escultóricas, bem 
como a sua enciclopédica erudição. Certas páginas sobre Histó¬ 
ria Natural, História das Religiões ou Heráldica podem parecer 
digressões, mas o Autor sabe sempre ligá-las ao seu assunto, 
a Anna Hyatt-Huntington, a mais ilustre escultora dos Estados 
Unidos»; SANCHEZ CANTON, Conservador do Museu do Prado, 
dedica à insigne Artista, a propósito do estudo magistral do 
Prof. SCHAUB-KOCH, largos e encomiásticos comentários, de 
admiração e de reconhecimento, pois considera que «a ilustre 
escultora tem títulos de sobra para a gratidão de Espanha, 
como segunda pátria de Archer M. Huntington», seu marido, 
e fundador da prestimosa Sociedade Hispânica da América, 
benemérita instituição bem conhecida dos estudiosos da Penin- ^ 

sula; e mais recentemente, já em 1953, o fecundo e distinto 
jornalista brasileiro, EDUARDO TOURINHO, fixa igualmente a 
sua atenção sobre a obra do Prof. SCHAUB-KOCH, onde encon¬ 
tra «tal universdidade de conhecimentos que transforma o 
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livro num inesgotável filão de ciência, erudição, técnica e 
estética. Vale por uma historiografia da Arte antiga e mo¬ 
derna»; JORGE G. SCHODER, distinto critico literário do jornal 
de Genebra «O Mundano —A vida genebrina», aprecia lar¬ 
gamente esta mesma obra e o trabalho da insigne escultora 
americana que lhe deu origem, extratando em grande parte 
0 magnífico prefácio do Prof. LUÍS RÉAU, terminando por 
dizer: «Deve-se louvar grandemente EMÍLIO SCHAUB-KOCH 
pela obra magistral que lhe permitiu erguer, acidentalmente, 
centenas de observações da importância desta: «A Estética 
é um ramo da Filosofia e como tal afigura-se tão inútil como 
a própria Filosofia, com a diferença apenas de que a Estética 
incita-nos a viver em Beleza e a Filosofia convida-nos a morrer 
com Sabedoria.» 

«Ora a propósito, não estaremos nós em presença duma 
profissão de fé que explica a paixão com que EMÍLIO SCHAUB- 
-KOCH encara a Estética desde sempre, sem jamais limitar os 
seus entusiasmos com o mais insignificante chauvinismo con- 
tinentaU...» (Ano 42.^, N.*' 12, 19-XU-1949). 

Com a publicação, que se afigurava exaustiva, do monu¬ 
mental estudo de 1949, não afrouxou, todavia, o interesse 
nem o trabalho de observação do Prof. SCHAUB-KOCH entusiàs- 
ticamente votados à obra insigne de Madame Anna Hyatt- 
-Huntington; é assim que em 1954, em publicação da Real 
Academia de Belas Artes de São Jorge, de Barcelona, apare¬ 
ceu novo estudo crítico do Mestre genebrino, sob o título de 
«As obras recentes de Anna Hyatt-Huntington», em cujo 
prefácio o eminente arquitecto PEDRO BENAVENT DE BARBBRÁ 
acentua: «Uma vez mais, o Prof. SCHAUB-KOCH, ao debuxar 
a sua monogrüfada, se debuxa, sem que tal seja propósito 
seu, a si próprio. Homem de erudição sem limites, de memó¬ 
ria prodigiosa e, acima de tudo, de rapidez, profundidade de 
observação, captação e sensibilidade agudíssimas, dirige-se, 
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sem vacilar, directamente ao seu objectivo por qualquer dos 
infinitos caminhos que a sua polifacêtica personalidade lhe 
oferece, Por isso, amiúde nos dá a falsa impressão de que 
se aparta do seu tema, de que esqueceu o seu alvo. E nada 
mais inexacto. 0 Ptoí. SCHAUB-KOCH, ao escolher intuitiva¬ 
mente os seus caminhos, jamais antepõe a rapidez à eficácia 
na consecução do seu propósito. No trabalho do crítico de 
Arte nem sempre o caminho mais curto é o melhor e o pre¬ 
ferível. Convencido disso, o Professor escolhe, com frequên¬ 
cia, os caminhos mais belamente ondulantes e que melhor 
podem preparar o leitor para receber o seu original ponto 
de vista, como acontece com essas tortuosas ruelas das velhas 
cidades, cada uma das quais possui o seu próprio segredo ou 
tesouro de segredos com que surpreender-nos e impressionar- 
-nos mais vivamente ante a faceta inesperada do zimbório 
ou da fachada que possivelmente julgávamos já conhecer.» 

Tk 

Ê nessa notável série de monografias tendo por objectivo 
a arte singular da grande Artista norte-americana, que a pre¬ 
sente publicação vem articular-se, devendo nós consíderá-la 
homenagem não apenas à insigne escultora mas ao próprio 
Publico de Língua Portuguesa, o que muito cumpre agradecer, 
tanto mais que em nenhuma colecção de Escultura existente 
no nosso País Madame Huntington se encontra, que nos 
conste, representada, falta essa que urge reparar sem demora, 
quer para regalo espiritual dos amadores de obras primas, 
quer para ilustração e ensino dos nossos artistas escultores. 

Análises estéticas do alto nível da que o Prof. SCHAUB- 
-KOCH nos apresenta a propósito de Madame Huntington não 
são vulgares nem a elas se chega com facilidade. Para se ava¬ 
liar do que tern sido a preparação, e, ao mesmo tempo, a 
fecunda operosidade deste eminente crítico de Arte, lídima 
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glória do Pensamento Latino, basta extratarmos da sud extraor¬ 
dinária bibliografia de Arte e de Filosofia a longa série de 
monografias por ele consagradas únicamente à Escultura. 

Assim, e exceptuando deste honrosíssimo inventário (que 
não é, certamente, exaustivo, mas que representa apenas 
aquilo de que temos conhecimento pessoal) as obras dedi¬ 
cadas aos trabalhos de Madame Anna Hyatt-Huntington, já 
acima relacionadas, o Prof, Schaub-Koch tem-se ocupado, em 
monografias de vário tomo, de 

Aspectos fisiológicos da Arte esculpida. 

Algumas considerações sobre a técnica estatuária. 

Arte e Matéria, 

O corte directo. 

Ensaio sobre o papel da imaginação criadora nas Artes 
plásticas. 

Libertação e independência da estatuária helénica. 

Considerações sobre a Estatuária grega. 

Bosquejos acerca dum torso feminino de Rhodes, 

Súmula psicológica das Artes plásticas da prè-Renascença 
florentina. 

Verrochio e o apogeu florentino. 

O nú e 0 movimento nas Artes fdásticas do «Quattro- 
cento» florentino. 

Os «Escravos» do Louvre e a técnica de, Miguel Ângelo. 

Leonardo e. Miguel Ângelo. 

Donatello e Verrochio. 

Benevenuto Cellini 

James Vibert, estatuário, 

Francisco Messina. 

Ângelo Zanelli, estatuário. 

A estética e a técnica de Rodin, 

Rodin e seus discípulos. 

Jacob delia Quercia. 

Corrado Mazzei, desenhador estatuário. 
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Ernesto Willi, 

Eduardo Sandoz, estatuário animalista. 

Eduardo Sandoz, a técnica dum mestre. 

Algumas reflexões sobre a Arte de Eduardo M, Síincio?;. 
A obra de M. Sandoz perante a crítica da escultura 
moderna. 

Algumas obras novas de Eduardo Sandoz. 

Marmotas e camelos, de Eduardo M. Sandoz. 

Estátua polifacial, de Eduardo M. Sandoz. 

Algumas obras de A. Schlageter. 

A obra de Salvador Li Rosi, escultor. 

M. Pablo, escultor argentino. 

Alfredo Turatti, escidtor. 

Benedito d’Amore, 

Pettinari. 

Cláudio Pier-Pantieri, ceramista escultor, 

Aghémo, escultor cinzelador. 

O escultor português Teixeira Lopes. 

A «Saudade» de Soares dos Reis. 

Henrique Moreira, escultor português. 

João da Silva, medalhista português. 

LiuJah'Fan. 

Cesar Vincenzi, 

Ve Pisanello a Pompon. 

A glória de Henrique Ciem. 

Á. lllanes Rodriguez, escultor sevilhano. 

Antônio Mor era, estatuário ôrfico. 

A estatuária francesa de 1936 a 1947. 

Panorama da estatuária francesa contemporânea. 

Viggo Jarl, escultor dinamarquês. 

Duas obras de Viggo Jarl, escultor dinamarquês. 

Vista de olhos sobre algumas obras de Viggo Jarl, escul¬ 
tor dinamarquês. 

Antônio Ugo, escultor siciliano. 
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A soberba escultura dum clássico contemporâneo, Antó¬ 
nio Biggi. 

Haller, escultor. 

As esciãturas de Renoir e de Degas. 

Adolfo Wildt, escultor milanês. 

A evolução espiritual e técnica de Antônio Bourdelle. 

France Gorsé, escultor. 

Considerações estéticas sobre a Arte da Cerâmica. 

O Nú espiritualizado. 

Pietro Canónica, de Turim. 

Jaquelina Paschoud de Viscaya. 

BorellNicolau. 

José Rivière, escultor. 

Rómulo Augusto Schiavoni. 

Esculturas animalisticas. 

A Arte decorativa. 

Muito dificilmente, pois, se encontraria no mundo da 
critica de Arte personalidade tão completamente preparada 
e tão especialmente titulada para a emissão dum juízo critico 
perfeito acerca da obra, já agora imortal, da extraordinária 
estatuária americana justamente considerada a mais célebre 
escultora do nosso tempo. 

E se a Madame Hyatt-Huntington coube em sorte a rara 
felicidade de encontrar o seu mais competente e probo co¬ 
mentador (e sabemos bem quão poucos são os Artistas a quem 
0 Destino concede essa grata consagração), certo é também 
que se não poderia deparar ao PtoL SCHAUB^KOCH oportuni¬ 
dade mais propicia nem caso estético mais original para dar 
ao Público a justa medida da suá extraordinária capacidade 
de inteligência, aguda visão critica e profundo saber. 

A sua vida de Pensador e de Escritor, inteiramente vo¬ 
tada ao estudo e à compreensão das grandes belezas do nosso 





pequeno mundo, tem nos comentários à obra excepcional de 
Madatne Huntington a sua verdadeira coroa de glória, 

A par dos trabalhos que o consenso geral considera clàssP 
COS para o conhecimento da história da Escultura, sua evolu¬ 
ção e técnica, de nomes consagrados como os de Salomão 
'Reinach, de Collignon, de Courajod, de Freeman e de Rey- 
mond, e a igual nível de quanto escreveram os Profs. Brunn, 
Hans Stegmann, Heilmeyer, Volbehr e Rodenmldt, as sábias 
considerações do Prof. Schaub-Koch acerca da Escultura anp 
malista da excelsa Artista americana encerram com felicidade 
0 ciclo da história daquela nobilíssima Arte que, entre todas, 
mais aproxima o Homem do seu generoso Criador. 


Â Q. da ^.ocfia '^tadafiil 
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ASPECTOS DE UNIVERSALIDADE 


(3 não é forçosamente universal. O que é evidente 
é a sua tendência para a universalidade visto que, ape¬ 
sar de local, nos o vemos em todos os cantos do mundo suscitar 
imitadores. E nem a universalidade é qualidade essencial. 
O meio e a raça, a hereditariedade e o momento, afigura-se- 
-nos que desempenham nele um papel grande demais para 
nos podermos considerar aptos a generalizá-lo. 

Precisamos, por conseguinte, de encarar a universalidade 
sob diversos aspectos. A saber: — 1) possibilidade de adapta¬ 
ção da Arte a todos os climas. —2) possibilidade da Arte 
tratar todos os assuntos. 

Semelhantes predicados estão longe de se confundirem. 
A ubiquidade não pode implicar, necessàriamente, adaptabi¬ 
lidade, senão ate ao ponto em que, por sua vez, o conceito 
de adaptabilidade possa envolver ubiquidade. 

Anna Hyatt-Archer-Huntington, cidadã americana, é, 
por excelencia. Mestre da Arte de Ocidente. Se escrevêssemos 
ontem, nós diriamos, antes, europeia. Mas esta palavra, divi¬ 
sível no seu significado real, nao pode quadrar ao nosso pen¬ 
samento. Ela própria exprime duas tendências. Uma diz 
respeito essencialmente à forma, à estrutura greco-romana 
das obras; a outra aplica-se a uma renovação total da forma 
e da inspiração. Supõe a separação entre as tradições do an- 
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tígo, tais como as concebem ainda as Academias de Ocidente, 
e a expressão racial da Arte. 

Um esteta francês, ao mesmo tempo deputado por Paris, 
e incontestável renovador de génio, numa obra fundamental, 
«A Tortura da Unidade», declarava: «Agora que bebemos e 
comemos antigo e que o nosso sangue se reconfortou com ele, 
liá outrc trabalho mais útil a fazer e o que importa é restabe¬ 
lecer a ordem no nosso espírito, a utilidade nos nossos tra¬ 
balhos; 0 que urge é não deixar fugir de nós, nem enfra¬ 
quecer, 0 nosso respeito pelo bronze e pelo mármore, a nossa 
graça, o nosso gosto, a nossa probidade de Ocidente; é asse¬ 
gurar, enfim, as nossas resistências... Visto que a nossa lite¬ 
ratura respira humanismo e que o pensamento antigo não 
foi jamais encorporado na nossa língua, não resta senão 
procurar a tradição dele em nós mesmos. É ai que todas as 
grandes coisas se podem encontrar à nossa medida. A Anti¬ 
guidade, agora, somos nós». Isto marcava uma reviravolta do 
pensamento humano, em 1906. 

Compreendeu-se que a cultura clássica não podia ser 
mais do que documentação para a pesquisa das formas e que 
uma concepção estética e social tendia a substituir à tradição 
do classicismo greco-latino a do classicismo ocidental. 

Sabe-se o papel imenso e profundo desempenhado pela 
revista «LVccident» e que a Adriano Mithouard se juntaram 
pintores como Maurício Dinis e Luciano Simão, poetas como 
Viellé Griffin, críticos de Arte como Raul Nazsy. 

Adriano Mithouard tinha exprimido o seu pensamento 
na «Tortura da Unidade»: Tradição das formas greco-latinas, 
tradição do pensamento franco-irlando-português. E demons¬ 
trava que com esses elementos e a ajuda de Deus se podia 
fazer um todo sólido. No Tratado do Ocidente, Mithouard 
precisava, repelindo tudo quanto possa implicar regresso ao 
humanismo greco-romano: 

«Sem dúvida, há presentemente necessidade de ordem 
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e eu creio na aparição de obras de Arte muito ordenadas, o 
que não quer dizer greco-latinas. Eu creio antes de tudo no 
realismo. A obra de Arte deve assemelhar-se às nossas cate¬ 
drais, que üs.sentam solidamente no chão embora sejam esguias 
e tão bem construídas», 

Mithouard, aliás, rejeita as tendências de escola. Se¬ 
gundo ele, as escolas sucedem-se e contradizera-se. Atiram 
com 0 artista dum polo para o outro. A história da Arte é 
feita de acção e de reacção. Finalmente, segundo Mithouard, 
existe numa obra o elemento rítmico e o elemento métrico. 
São duas fónnulas igualmente incompletas. Entretanto, o 
que se alcançou não mais se perde. O que se procura são 
formulas ein que o demento métrico volte a encontrar o seu 
higar:---exemplos "-«Verhaeren e Rodin que as conciliaram 
segundo o espírito céltico. 

Estas advertências do ilustre esteta em parte alguma 
encontraram mais oportuna aplicação do que perante a esta¬ 
tuária de Madarae Huntington, Desde há cerca de dois sécu¬ 
los, e reservando absolutamente para o antigo o grande lugar 
que lhe pertence, a França e o mundo compreendem dia a dia 
um pouco melhor, que esta Arte cada vez fornece menos às 
obras modernas as influências que elas esperavam dela. A com¬ 
preensão da vida, mesmo em Itália, já não é íntegralmente 
greco-romana. 

Os Visigodos, os tombardos, os Lígures, etc., numa pa¬ 
lavra, todos os que a Antiguidade classificava de bárbaros, 
integraram-se na nação e o historiador de Arte, desde que se 
trate da Italia, não pode sequer esquecer que árabes, berberes 
e barbarescos largo tempo se demoraram em Veneza, em 
Nápoles e noutros lugares. Em França e na Península Ibérica, 
na Irlanda, nos Estados Unidos da América, o fenómeno é 
igual, mas desta vez o céltico integra-se na cultura latina, 
e é 0 latino que sofre as solicitações da raça e da vida céltíca. 
O mundo ocidental é o resultado da integração dos «bárba* 
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ros», quer dizer, dos estrangeiros, no mundo latino. De todos 
estes bárbaros, os mais importantes em número e em força 
física eram os Celtas. O nome deles aparece bastas vezes 
em Heródoto. E o seu império menciona-se na geografia de 
Hecateu de Mileto. 

Segundo Pausânias e César, o nome de Celtas era aquele 
pelo qual se designavam a si próprios todos os povos que habi¬ 
tavam as Gálias, isto é, em França, na Grã-Bretanha, na Ir¬ 
landa e em Portugal. Esses homens, aliás, não eram senão 
as reminiscências vivas dum império maior do que a Europa, 
e que tinha sido o deles. Está, igualmente, averiguado que 
se instalaram em todo o Norte da Itália. Segundo Gonzaga 
de Reynolds, que muito os estudou, é falso que os Celtas te¬ 
nham sido os descendentes, esparsos, duma raça única. Por¬ 
ventura nem sequer terá havido raça céltica: na época em que 
os Celtas, os Germanos e os Eslavos apareceram, já a huma¬ 
nidade era velha e os Celtas estavam providos de longo passado. 
A sua raça, em todo o caso, não é antropológica, mas histó¬ 
rica. O meu velho amigo Espérandieu, membro do Instituto, 
diz que chama Celtas a todos os homens que falavam a língua 
céltica. Desta forma, o império celta estendia-se do Atlântico 
ao Mar Negro. 

Está averiguado que os Celtas sao oriundos do vale do 
Danúbio e que são parentes dos Latinos, dos Gregos, dos Ger¬ 
manos. O seu império, depressa desconjuntado, data de onze 
séculos antes de Cristo. Por seu turno invadidos, emigraram 
para a Bretanha, Irlanda, Sul da Inglaterra e Portugal. Este 
pais é, com a Irlanda e a Bretanha, representante do mais 
puro celtismo! 

Não podemos, finalmentc, esquecer que a Irlanda tem 
contribuído grandemente para povoar os Estados Unidos da 
América onde, segundo as estimativas do sábio etnógrafo 
Sminly Thomas, vivem milhões de Celtas. «Celtas, Italiotas, 
Gregos, Helenos, Germanos, Gaulezes, falaram durante largo 
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tempo a mesma língua e formaram um mico povo». Ca- 
broult acrescenta que eles seguiram a mesma civilização du¬ 
rante varios séculos, D'Arbois de Jubainville situa o desmem¬ 
bramento do império celta no século XV antes de Cristo. 
Passaram o Reno no século XI, rechaçando os Lígures e esta¬ 
beleceram-se em França e nas Ilhas Britânicas. Quinhentos 
anos antes de Cristo transpuseram os Pireneus, conquistaram 
a EspanJia aos Fenícios e instalaram-se na Lusitânia, que Por¬ 
tugal viria, mais tarde, a ocupar em grande parte. 

Regra geral, não se admite, mesmo no Lácio, uma lati- 
nidade pura sem influências e mestiçagens célticas, 

Dos Celtas, conhecemos a religião druídica. As suas 
armas e a sua moeda testemunham uma arte desenvolvida, 
bem como as suas páteras e as suas joias, 

«O Panteão celta atesta particular adoração de Mercúrio 
e de Isis. Quanto ao druidismo, é bem menos estritamente 
religioso do que a expressão duma filosofia vinda da Irlanda» 
(D’Arbois). 

Os que estudam a formação do Ocidente não têm razão 
em a atribuir inteiramente à cultura greco-latina. Esse erro 
é fundamental. Camilo Julian e outros marcaram-lhe o pre¬ 
domínio céltico. 

Quando os Gauleses se cristianizaram, a universalidade 
céltica documentava-se por si. Misturou os dois cultos, con¬ 
fundiu por muito tempo Apoio e Cristo, Isis com a Virgem, 
e as esculturas das capelas românicas, e até mesmo as góticas, 
atestam que essa confusão, donde os vestígios do paganismo 
se encontraram progressivamente eliminados, se perpetuou até 
0 século XIV. 

Claudel declara ser necessário encontrar uma fórmula 
que exprimisse as belezas das coisas quotidianas, Essa fór¬ 
mula parece impossível na Arte greco-latina e não poderá 
ser senão cdtica. Nesse ponto se oculta a audácia de trans¬ 
gredir as regras. Estamos de acordo em reconhecer que Clau- 
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dei as rodeie, e até mesmo Maurício Dinis e Bourdelle, e que 
Anna Hyatt-Huntington as não transgrida. Mas também esta¬ 
mos de acordo em reconhecer que a arte da nossa artista en¬ 
cerra em potência quanto se toma necessário para as infringir. 
Não vemos nisso uma questão de facilidade. 

Todos os Mestres da Estética concordam em reconhecer 
que as regras académicas oferecem facilidade aos artistas. 
Em compensação, a universalidade céltica exige uma sensibi¬ 
lidade digna, que constitui inteiramente o seu ponto de par¬ 
tida, e nenhuma sensibilidade é mais digna do que a de Anna 
Hyatt-Huntington visto alargar-se a todos os espectáculos 
da vida. O seu realismo vivo abraça toda a vida animal e 
isto, ultrapassando a alegoria, estende-se ao símbolo. E é assim, 
porque o espírito religioso domina e porque a obra de Deus que 
brilha em toda a vida anima! tem um sentido que se estende 
ao espírito do homem, à sua fisiologia e à sua vida sensível. 

Anna Hyatt-Huntington, célebre em todo o mundo como 
animalista, manifesta, através de toda a sua obra, o secreto 
pensamento de identificar os sentimentos humanos em ani¬ 
mais. Aqui, 0 próprio cenário entrevisto participa no drama. 
A artista estende a sua universalidade até à representação do 
ser vivendo por inteiro na vida, e é nisso que reside a asso- 
ciaçao íntima do homem e do animal, porque é ilusório 
conceber a vida sem o homem; este seria então apenas o es¬ 
pectador. A estatuaria actual não fragmenta a vida das suas 
representações como fazia a antiga. É que o íhamado rea¬ 
lismo céltico ultrapassa o realismo grego. Este não é mais do 
que uma criação do espírito que faz desabrochar o objecto e 
0 seu sentido. O outro não se contenta com o movimento 
realizado. Inicia-nos no seu início e no seu fim. 

O espectador, perante a obra da nossa escultora, não 
se emociona por uma simples anedota. Domina um verda¬ 
deiro espectáculo. Já se não trata de lugares comuns, de situa¬ 
ções envelhecidas. Trata-se de inspirações colhidas na vida. 


mas, evadindo-se das convenções, estas situações eternas são 
constantemente renovadas. Há as regras da composição aca¬ 
démica. Há também o génio do estatuário que delas tira 
partido novo. Nada mais, a partir de então, se passa entre 
bastidores. A síntese é feita ao mesmo tempo que a análise. 
E esta alta qualidade apresenta-se ainda mais aparente na 
parte monumental da sua obra, se bem que sentir-nos-íamos 
grandemente embaraçados para dizer onde começa uma e 
onde acaba a outra. 

Ê isso que permite ao espectador experimentar profunda 
sedução, a ponto que o objecto o faria ao mesmo tempo rir e 
chorar. Nunca, provàvelmente, isto se conseguiu era estatuária. 
Para chegar a esse ponto, torna-se preciso, utilizando o génio 
da modelação, inspirar-se direcíamente na vida e evitar o 
artificial, pois é pelo artificial que uma obra morre. E é por 
isso que um renascimento clássico, na Europa, seria um 
absurdo, pois só poderia ser prè-concebido e prè-fabricado, 
Havia uma razão para que a escultura fosse clássica. Residia 
ela na fé do povo nas suas divindades, que, a seus olhos, 
deviam participar duma vida mais alta do que a vida humana. 
Quanto às grandes subversões da Arte, nao acreditamos nisso. 
Todas as revoluções nela se operam sob a bandeira da ver- 
dade, e não impõem ao artista que as segue mais do que uma 
convenção suplementar, condenada, ela própria, a perecer. 
É essa a razão da esterilidade das escolas. O que subsiste 
dela escapa ao seu princípio inicial. 

Os nomes dessas escolas tem mero valor de postes indi¬ 
cadores. E nisso se encontra mais uma prova da universali¬ 
dade de Anna Hyatt-Huntington, Na sua variada riqueza, 
ela parece furtar-se a qualquer classificação de escolaridade. 
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II 


UM NOVO HUMAN/SMO? 


P 

1 ODE ser que sitn, pode ser que não. Aliás, se ele existe, 
é evidente que as evocações clássicas greco-latinas serão bem 
menos frequentes do que as célticas. 

Porque razão, porém, não havia a nossa época sem fron¬ 
teiras de ter o seu humanismo próprio? As formas greco-la¬ 
tinas estão mortas para a nossa Arte viva, mas a modelação 
do antigo sobreviveu. Numa palavra, uma tradição técnica 
que os académicos ensinam, embora nem sempre lhe salva¬ 
guardem 0 espírito. Nas Academias não se ensina o génio. 
Ensina-se 0 ofício? e o que os grandes Mestres do ensino trans¬ 
mitem não é 0 génio de Fídias nem de Praxíteles, mas os seus 
meios de execução. 

Sernelhantes meios, não os considerou Anna Hyatt-Hun- 
tington fins a atingir? tomou-os antes como pontos de partida 
e não cessou de os aperfeiçoar, 

TJma fotma escultural uasce, sabe-se como. Não pode 
morrer. Hdias perpetua-se em Miguel Angelo e em Rodin. 
Experimentem suprimi-lo. Renascerá das suas cinzas, à ma- 
neira da Fênix. São as formas da Grécia arcaia as que mais 
seguramente sobrevivem na estatuária actual. 

^ Mas é a escultura eterna, maleável e flexível, que pri¬ 
meiro se presta a todas as tendências de evolução da história 
da Arte. 
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Essas tendências, resume-as todas a obra da nossa artista 
e desenvolve algumas delas, permitindo afirmar que o rea¬ 
lismo que incessantemente se aperfeiçoa é provàvelmente 
aquilo que de mais próximo do antigo humanismo existe agora. 

Outrora, o humanismo era greco-latino, Actualmente, 
0 classicismo que ele envolve existe em nós. Parece que outro 
tanto se dava já com Beethoven, que dizia; «Um verdadeiro 
artista deve viver mil vezes a vida, porque o homem não pode 
tirar, como Deus, o mundo do nada». 

A estatuária tira a substância da sua Arte do estudo dos 
seus modelos. E por que modo? Evidentemente, pela análise 
e pelas observações que o mundo exterior lhe proporciona, 

A nossa escultura clássica era objectiva, baseada na 
observação e no respeito das leis da sociedade e das leis da 
estética. Essas leis têm mudado, mas não tanto quanto se 
proclama ainda em certas oficinas. Em todo o caso, Anna 
Hyatt-Huntington não desconhece nada disso. Submissa à 
humanidade, ela vê seres e jamais o ser abstracto. Escolhe 
os seus traços característicos e modela a sua composição sobre 
essa realização, em estrita lógica. 

Mal se concebe uma estatuária subjectiva. Em Poesia, 

0 Poeta pode substituir a sua personalidade ao Universo, 
absorver o mundo em si próprio e não resumir a vida. Os 
homens têm traços comuns, e as obras primas da estatuária 
0 testemunham, pois nos comovem a grandes distâncias de 
tempo^ e de lugar, mas essas obras primas são a reprodução 
escolhida de determinada vida particular antes de ser ima¬ 
gem da vida geral. 

Sabemos perfeitamente que foi apenas no século 11 da 
nossa^ era que os estatuários trabalharam segundo modelos 
definidos. Mas os homens como Fídias, cujas figuras são ilus¬ 
trações da raça, não as empreendiam senão depois de terem 
estudado^ vários nus vivos, e só depois de terem estabelecido 
uma espécie de quadro das linhas e dos relevos médios. 
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Desta concepção da beleza antropomórfica nasceu o 
grande humanismo clássico do Renascimento, e o seu resul¬ 
tado foi a Divina proporção, O nosso humanismo actual 
substimi a impressão à observação e é uma característica do 
seu individualismo. 

Aí está porque Anna Hyatt-Huntington é individualista, 
visto ser de espírito celta e humanista. O humanismo não 
consiste já numa síntese de beleza, mas na pesquiza duma 
beleza particular num modelo. 

Esse individualismo tem como pai Miguel Ângelo, e se 
ele é ainda o nosso, ao cabo de 500 anos, é porque o velho 
lapidário do mármore o tomou dinâmico adicionando-lhe o 
movimento e a expressão adequada. 

Ê essa a relação entre Miguel Ângelo e Anna Hyatt- 
-Huntington, igualmente humanistas. O individualismo tem, 
todavia, limites que nenhum dos dois transpõe. Em vez de 
esculpir seres, esculpe-se a sensação que esses seres nos pro¬ 
duzem. Inútil acrescentar que semelhantes experiências con¬ 
duzem aos extremos limites das possibilidades plásticas. Quanto 
a exemplos, são conhecidos. Estamos agora cativo dos ritos 
filosóficos representativos e da paradoxal negação do mundo 
exterior que, aliás, reforça o desprezo das realidades. 

A escultura romântica é a epopeia do individualismo 
escultural bem compreendido. Veremos que Anna Hyatt- 
-Huntmgtott lhe não escapa. Os Mestres românticos parece 
encherem o espaço com as suas personagens desmesuradas. 

Tem-se a impressão de que um David d'Angers, e outros, 
pretendem reviver nas suas obras, renovando, pelos seus meios, 
transportes de sensibilidade. 

Madame Huntington não tem, certamente, a pretensão 
de instaurar o seu próprio culto à maneira daquele Cânova 
que, aliás, não e senão um romântico ao contrário, mas sente- 
•se perfeitamente que ela não recusa à vida nenhuma sensação 
nem atenção ao menor espectáculo. 

/O 


O seu romantismo é o de Balzac ou de Falguières, que 
consideram a vida do mundo como um único ser vivendo 
vida orgânica. 

A este respeito, o humanismo romântico é uma fonte 
de fecunda riqueza para a estatuária cuja annadura perma¬ 
neceu académica. O espírito reage contra a matéria e parece 
oscilar de Rodin a Girardin, exactamente como no tempo 
de Luís XIV ele oscilava de Coysevox, de Coustou, a Puget. 

É evidente que uma obra tão rica, tão documentada, 
e tão documentária como a de Madame Huntington, inte¬ 
grar-se-ia, se de tal se tratasse, nos elementos constitutivos 
dum novo humanismo. É preciso, no entanto, não esquecer 
que 0 dito humanismo implica principalmente a descoberta 
do ser humano por ele próprio, do ser humano renovado 
pelas sacudidelas do progresso, da mecânica, cujo primeiro 
efeito foi desvia-lo do seu destino normal. 

A primeira repercussão desta consciência do seu desvio 
de eixo seria sem duvida alguma, para o homem evoluído, 
virar costas às ciências mecânicas, causas da sua derrocada, 
e mergulhar com avidez no quadro da natureza selvagem, 
no estudo dessa natureza, chamando a si a sua acção benfa¬ 
zeja.^ Compreende-se, desde então, a importância duma obra 
numericamente espalhada, cuja verdadeira exposição se si¬ 
tua no ar livre das vegetações luxuriantes e que constitui, 
antes de mais, o catalogo das formas da vida animal e das 
reacções dos seus actos externos sobre a consciência interior 
do homem. 

Aqui atingiria o labor da grande artista a totalidade 
do seu sentido filosofico e social. E ninguém, a partir desse 
momento, negaria que tal acção fosse a consequência inteira¬ 
mente experimental da mais rigorosa observação e do estudo 
mais estritamente perscrutado. Importantes escolas de Arte 
têm aceitado esta disciplina quase científica, e ao mesmo 
tempo as regras sociais que ela confere. Outras têm escapado 
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a esta preparação para um novo humanismo possíveli ne» 
gando«o na sua própria essência, opondo o facto individual 
ao facto social, substituindo a evolução da sensibilidade à 
aproximação do homem e do animal, mas a tendencia classica 
continua a afirmar-se pelos métodos realistas, 

E é neste ponto que a obra de Madame Huntington im¬ 
põe a sua luz e as suas sombras a esta estatuaria ocidental 
que 0 seu positivismo, sedutor e restrito, impregna ainda de 
recordações românticas do nosso individualismo, do nosso 
gosto pelos talentos soberanos, pelas obras que dominam. 

O resultado foi ja verificado por Fromentin: nascimento 
dum humanismo em que a tradição clássica é mais impre¬ 
gnada de testemunhos pessoais do que do espirito colectivo 
duma época e duma sociedade. 

Para além das grandes doutrinas, nós aprendemos as 
leis invisíveis da vida eterna na sua unidade e na sua varie¬ 
dade. Essas leis são estéticas como toda a expressão plástica 
ou moral, E a Arte de Ocidente encontrou nelas, indubità- 
velmente, a sua reabilitação. Essas leis são sensíveis na obra 
da nossa escultora. São leis de ordem, de medida, de har¬ 
monia, de clareza, e o gosto elementar é suficiente para as 
deixar pressentir. Isto basta a espíritos médios para falar 
dum classicismo novo. Sem dúvida, alguns de nós as apro¬ 
vamos e as praticamos, cada um no nosso sector. Mas cedo ou 
tarde acabamos por nos aperceber de que não existe nisso 
renascimento clássico porque o fenómeno é impossível. O re¬ 
nascimento clássico diàriamente se executa nas Academias 
de desenho e de modelação em que se ensina aos alunos o 
desenho tal como Miguel Ângelo e Corrégio o conceberam. 

Mas dessas lições não sai mais do que uma execução, em 
breve peculiar a cada aluno, e do conjunto desses alunos nada 
permite extrair uma escolaridade. O antigo humanismo era 
escolar e, nascido nas oficinas dos grandes mestres, perpetuava- 
-se pelo trabalho de turma. 


Esse processo desapareceu completamente e os artistas 
da actualidade seriam incapazes de fundar a sua maneira 
numa maneira geral que assegurasse unidade à obra em¬ 
preendida. 

Aprecia-se imicamente a vida nas suas formas diversas, 
a vida em que a imagem ocupa o lugar da ideia, em que se 
imobiliza a obra de Arte por um fragmento prèviamente 
colhido aqui ou além. Mas a vida apenas oferece um es¬ 
pectáculo de desordens, pois o génio do homem não a refaz 
impondo-lhe o método e a harmonia na sua infinita varie¬ 
dade. Isto não pode ser senão o resultado duma tradição im¬ 
posta ao gosto. E se artistas como Anna Hyatt-Huntington 
são capazes de conservar aquela tradição no sentido que ela 
merece, poucos há como ela que tenham o cuidado de pro¬ 
curar, no quadro dum novo humanismo, as leis da saúde 
moral indispensável à Arte e à sociedade. 

Não acreditemos pois demasiadamente num novo huma¬ 
nismo, o que, aliás, não impede os grandes humanistas. Por 
outro lado, a Arte humanista é essencialmente a das ideias. 
É sabido como a ideia, que devia animar toda a obra plás¬ 
tica e presidir à sua criação, é desprezada pelos artistas em 
proveito da técnica! Madame Huntington, a esse respeito, 
constitui excepção brilhante. 

A estatuária, depois do final da grande época clássica, 
não é por vezes senão uma competição de talentos... Desde 
que 0 indivíduo se apague da obra de Arte, esta perde a sua 
razão de ser. 

A ideia geral é nociva, e essa é a razão da mediocridade 
de numerosos monumentos políticos ou históricos que des¬ 
feiam as praças públicas. 

Tomemos por exemplo temas relacionados com um 
herói ou um soberano qualquer. Todo o grande século evolui 
à volta do grande Rei. Dedique-se este ou aquele Mestre a 
comemorá-lo no bronze ou no mármore, que do trabalho 
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resultará apenas a presença real, na sua obra, quase sempre 
dogmática e semelhante a si própria, e qualidades de execução 
que, para os espectadores de hoje, constituem o único interesse 
do testemunho monumental. 

Tema diferente é Joana de Arc. Impõe-se como ideia geral 
na Arte contemporânea, não menos do que Luís XIV na Arte 
da sua época. O Luís XIV de Coysevox é o de Coustou, que 
por sua vez é o de Girardin e o de todos os outros estatuários, 
quer dizer, uma idealização na oração ou na glória. 

Para Joana de Arc o caso é inteiramente diferente. 

Frémiet, Dubois, Madame Huntington, para me referir 
apenas aos mais célebres, viram, cada um deles, Joana de Arc 
a seu modo e realizaram-na como a entendiam. 

O assunto está individualizado pelo génio pessoal, da 
mesma forma que pelo talento na execução. Há nisso uma 
conquista do homem, e do artista, sobre os assuntos e as ideias 
que as tradições do humanismo impunham, e que eram ideias 
de ordem geral, ideias intermutáveis. 

A ideia, exaltando o assunto pelo talento, passou da 
alegoria para o símbolo e da imagem para a visão. Fàcilmente 
verificaremos isso, estudando a obra monumental da nossa 
escultora que já não é academicamente imóvel mas que a 
artista entregou ao dinamismo da estatuária prè-bourdelÍana. 

Comentámos a Joana de Arc (de Blois), o Cid (de Se- 
vilha), Mocídudc, e outros monumentos, em trabalhos nossos 
anteriores, o que nos dispensa de novamente os comentar aqui 
da mesma forma. 

Trata-se duma série de obras célebres, cem vezes repro¬ 
duzidas e que têm o dom da ubiquidade. 

O Campeador cavalga em Sevilha. Encontramo-lo de 
novo em Nova Iorque, à sombra do Museu da Sociedade 
Hispanica da América, criada de ponta a ponta pela vontade 
e ciencia de Archer-Milton-Huntington que não é unicamente 
um dos primeiros líricos do seu país, mas ainda o Mestre 
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incontestável dos estudos hispânicos que ele protegeu e pôs 
em^ destaque na sua própria pátria. E isto compreende-se sem 
dificuldade de maior, como vamos ver. 

S^e exceptuarmos o Brasil, português de língua e de 
tradição, o Novo Continente é, pela cultura e pela língua 
veicular, de tradição anglo-saxónica e hispânica. 

A aproximaçao dessas duas correntes, culturais, literá¬ 
rias, artísticas, filológicas, impunha-se. Ela criava, no respeito 
das duas culturas, o espírito do Novo Mundo. 

Esse espirito é liberto e é ávido de progresso, de con¬ 
quista cientifica, de filosofia e de ideal poético novo. O que 
aproxima a América latina e anglo-saxónica dos seus países 
originários é a língua e o desejo de expressão clássica. Há 
neste último desejo uma razão histórica: a ausência do pas¬ 
sado. O humanismo greco-romano foi para lá importado já 
no estado histórico e perpetua-se aí artificialmente. 

Além disso, aqueles países nao conheceram a época me¬ 
dieval, tão poderosa na formação da velha Europa. 

^ A este ciclo de influências determinantes não se pode 
omitir a influência célíica que aproxima o Brasil português 
da extrema proliferação irlandesa nos Estados Unidos da 
América. 

Culturalmente, o Novo Mundo é uma réplica do Velho 
Mundo mas que principiaria, à data do seu descobrimento, 
pelos pioneiros da Renascença, e para o qual o antigo e o 
helenistico, a sociedade clerical e a sociedade medieval, exis¬ 
tem unicamente nos livros. 

Segundo certos historiadores americanos, esta carência 
da Antiguidade e da Idade Média em países novos que ultra¬ 
passaram a Europa em cinco séculos de vida ardente, con- 
fere-lhes o papel de renovar o mundo. Não estudámos o 
caso. O que sabemos é que Bolivar foi um general cuja 
reputação roça pela de Napoleão e que a Revolução Fran¬ 
cesa, 0 Consulado e o próprio Império quase deificaram Jorge 
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Washington sem terem um homem de Estado que se lhe 
comparasse. 

Factos destes explicam a actividade exemplar de Archer- 
-Milton-Huntington como animador da Fundação Hispânica 
de Nova Iorque, tornada uma potência de ordem cultural, e 
projectam inesperada luz sobre a obra ilustre de sua esposa. 
Essa luz é a do Renascimento do século XV italiano, que se 
prolonga pelo grande século francês. 

O carácter dum humanismo aparente flutua sobre a obra 
do marido e sobre a da esposa. Trata-se, alias, dum huma¬ 
nismo aparente, mas cuja aparência seduz e pleiteia sedutora- 
mente a favor da estatuária, do poeta erudito, e dos trabalhos 
de ambos a que ele acentua a qualidade genial. 

Resumindo: para que um humanismo se crie, e necessá¬ 
rio que a ele presidam ideias, conhecimentos consideráveis, 
a consciência daquilo que o seu século lhe leva de novo. 

Mas um humanismo não se constroí sobre planos, como 
uma casa se edifica. O humanismo deixaria de ter razao de 
ser, a menos que se tornasse para a consciência estética o que 
0 panteísmo foi para a consciência religiosa. 

Esse novo humanismo seria um panáutnanismo em que 
toda a alma humana se exprimiria na complexidade das raças 
da terra. Ê exactamente o sonho de Orfeu que as feras da 
Trácia, encantadas, seguiam. 


A NATUREZA ANIMADA 


A natureza animada tem uma alma, e esta alma na sua 
unidade não é senão a ilustração da vida terrestre. 

Ê na sensação positiva da existência dessa alma que os 
Mestres da Arte têm encontrado o mais belo dos seus segredos: 
0 animismo. Este animismo, que data apenas do romantismo 
e que, ontem ainda, teria sido unicamente uma intolerável 
falta de gosto, consiste em emprestar aos animais e aos objectos 
inanimados uma alma semelhante à nossa ou, em todo o caso, 
muito próxima dela. 

A princípio, esse papel, durante muito tempo conside¬ 
rado de poeta inferior, reservava-se íinicamente ao fabuHsta. 

O animismo, nas artes plásticas e principalmente na esta¬ 
tuária, conta duas origens averiguadas: 

•— 1) as translacções mitológicasj 
— 2) as representações fabulares. 

Outras há, evidentemente, e entre elas a própria fanta¬ 
sia do artista. 

Madame Huntington emprestou uma alma aos animais 
esculpidos por diligência sua. Essa alma é-nos revelada pelas 
manifestações de vida dos modelos, em que não tardamos a 
reconhecer sentimentos gerais de amor filial, conjugal, de 
amizade, de ódio, de ciúme, de cálculo de interesses, de curio¬ 
sidade, de desconfiança, de travessura, que recordam os que 
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nós experimentamos da maneira mais precisa, aquela que 
emprestamos à alma das suas percepções, da sua inteligência 
e do seu saber. 

Prosseguindo, mais longe ainda, nas suas experiencias, 
Madame Huntington foi levada a colocar na composição das 
suas obras a criança em contacto com o animal no quadro da 
Natureza. Essas aproximações, pelo menos aquela que temos 
em mente, bacorinhos e garotitos de cerca de quatro anos, 
testemunham emoções e curiosidade que se repetem de parte 
a parte. 

Tem aqui lugar a pergunta se o animal nao representará 
uma humanidade à parte. Cremos que não. O animal vive, 
como 0 homem vive, e a vida é uma repetição de gestos seria¬ 
dos que se sucedem em seres de morfologias diferentes, sendo, 
cada um deles, depositário dum instinto. Encontra-se ai a 
chave da obra da nossa escultora animalista. 

Anna Hyatt-Huntington é a artista plástica que tem 
compreendido acima de tudo que o segredo do animal está 
no instinto e que é aí que convém, em primeiro lugar, pros¬ 
seguir o inquérito para se obter uma expressão mais perfeita. 

Com orientação idêntica, menos completa e menos cien¬ 
tifica, naturalmente, Pisanello não fez outra coisa nos grandes 
dias do quuíírocento. Esta aproximação não é arbitrária. 
Limita-se aos métodos da arte animalista. Convém que nos 
detenhamos um momento neste ponto. 

Anna Hyatt-Huntington é uma escultora anterior a esta 
última guerra e cuja obra em 1930 era já considerável, Ela 
reagia contra uma moleza plástica por certos críticos apeli¬ 
dada de amorfismo, e que dia a dia ganhava terreno. 

Este escrúpulo de modelação e de realismo observado 
obteve, no fim de contas, a mais bela das vitórias. Que queria 
dizer a palavra livre perante o determinismo das formas? A nós 
próprio 0 perguntamos. No fenómeno de reacção a que não 
chamaremos a Renascença clássica, e sob os nomes bastante 


impróprios-—(mas quem regulará jamais o vocabulário dos 
críticos?)— de naturalismo e de humanismo, devemos nós 
ver um regresso aos princípios? Certamente, mas sem levar 
em conta, desde logo, tentativas renovadoras. 

Tinha-se chegado a perder o respeito pela matéria, essa 
matéria sagrada, bronze, pedra, etc... de que Madame Hun¬ 
tington sempre teve o culto, visto que se inquietava com 
suportes novos. Algumas das suas obras-primas foram as 
inauguradoras do método do alumínio que actualmente se 
generalizou após tantas controvérsias, 

0 carácter negativo deste período escultural contra o 
qual Anna Hyatt-bluntington reagia tinha sido previsto, pres¬ 
sentido por Bourdelle. 

Maillol declarava que devia haver uma lei que proibisse 
os escultores de tornar públicas as suas esculturas antes delas 
perfazerem quarenta anos, 

Mas Madame Huntington, por si, nunca deixou de pen¬ 
sar que a verdadeira probidade do escultor está em nao tornar 
público, da sua obra, senão aquilo que se afirmar em rela¬ 
ções imediatas com os seus contemporâneos, o seu espírito, as 
suas inquietações e as suas necessidades morais, Eoi isso que 
lhe abriu o imenso campo da Natureza que Deus animou de 
milhões e milhões de seres de formas variáveis. 

Evidentemente, um atlas de história natural nao pode 
ser uma obra de estatuária. Mas aqui o animal é um objecto 
de estudos; depois —e isso é o principal—um pretexto, 
e a estatuária de Madame Huntington abria de par em 
par as portas a todas as metamorfoses que a vida traz à 
matéria. 

Já 0 dissemos; a vida é uma, os seres vivos é que variam. 
Como se sabe, sobre a sua obra publicámos um livro de cerca 
de SOO páginas, abundantemente ilustrado. Não podemos 
dar aqui ao leitor um resumo, sequer, dessa obra, nem tão- 
-pouco um suplemento porque, depois que o livro apareceu, 
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a obra da artista eminente à qual ele é consagrado atingiu 
uma importância numérica maior ainda. 

O que pensámos é que o presente estudo, completamente 
novo, poderia ser uma espécie de suplemento estético, com* 
pletando uma obra concebida para a historia da Arte e do 
domínio crítico. Mas o que interessa é ver a evolução da 
nossa animalista. 

Os urbanistas americanos compenetraram^se, como os 
escultores e os críticos, deste facto importante, crucial: uma 
estátua deve colocar-se ao ar livre, no quadro da Natureza e 
em plena luz do dia. 

De tal importância de exposição nasceu uma vida nova 
da estatuária que deu lugar, muito naturalmente, aos museus 
da escultura ao ar livre, que nos Estados Unidos da América 
obtêm inteiramente o agrado do público. 

Anna Hyatt-Huntington, que tinha trabalhado já na 
ornamentação dos parques, não tardou a apreender o que ela 
proporcionava aos monumentos. Era a finalidade da esta¬ 
tuária de natureza animada, e actualmente seis obras aqui 
reproduzidas, mas que nao são ainda senão modelos, conser¬ 
vados como tais e definitivos, surgem em pleno ar Hvre. 

Trata-se em primeiro lugar de um Grupo de cisnes de 
que a nossa reprodução põe em evidência o esplendor impre¬ 
visto da atitude nova. Em seguida. Éguas brincando, 

Madame Huntington, se estiliza de boa vontade, segundo 
os dados da Alta Renascença italiana, certos cavalos dessas 
estátuas equestres, e isso tendo em vista meras necessidades 
decorativas, não receia o estudo estritamente naturalista e 
realista dos cavalos em liberdade, como bem aqui se docu¬ 
menta; estas Êguns brincando são uma perfeita, encantadora 
e poderosa página da vida do instinto, 

Vem em seguida os Lobos uivando, destinados à entrada 
dum parque público e que deixam entrever todo o trágico do 
animal mais feroz e mais mau da criação. 


Aqui temos nós, nas suas massas um tanto pesadas e 
tanto mais verdadeiras, o Grupo de ursos destinado, igual¬ 
mente, à entrada dum parque público. 

Vejamos agora o espectáculo curioso dum Mangusto 
atacando uma cobra, A cena é notàvelmente observada e 
instrutiva. É sabido que a cobra é uma serpente de tamanho 
médio, particularmente venenosa e que para os mangustos 
constitui um petisco apreciadíssimo. Note-se que o mangusto 
domestica-se com facilidade. Vivo e inteligente, devora pe¬ 
quenos animais, principalmente ratos e serpentes. Muito 
guloso de ovos, era venerado no antigo Egito em virtude de 
destruir os dos crocodilos. 

Por fim, eis-nos perante o Pedestal dum monumento 
erigido à glória dos pescadores, cuja profissão é cada vez mais 
rude e cada vez mais necessária à humanidade. 

Trata-se duma escultura admirável, baseada unicamente 
no movimento, na vida, e na atitude, que é ainda movimento. 

O^objecto de toda a obra de Arte é, evidentemente, a 
expressão da vida orgânica integral. Quanto à vida na Arte, 
ha, primeiro, a vida da obra de Arte e depois a que entra nas 
definições das escolásticas. Essas definições são submetidas a 
condições de perfeição quase irrealizáveis. 

Quanto a nós, apreciamos bastante aquela de Platão 
que nos diz ser a vida tudo quanto aperte os laços imensos 
e estritos do amor. Quereria isso dizer—e Anna Huntington 
não pode deixar de estar de acordo—que a vida é a própria 
Arte, à qual foi confiado o cuidado de substituir todos os 
elementos. E é por essa razão que a obra de Arte mais dura¬ 
mente naturalista jamais poderá falar direcíamente deste ou 
daquele assunto ou objecto (cf. Paulo Valéry). 

Se a obra tem como razao de ser a expressão animada 
da vida integral, ela suscitará emoções várias, frémitos diver¬ 
sos ao mesmo tempo, e com Madame Huntington, duas, pelo 
menos, se experimentam; a do instante efémero e a da vida 



eterna. A do organismo liberto pelo instinto e a do pensa- 
mento, controlado pela alma. Evidentemente, isso exige trans¬ 
posição. Mas a estatuária que não transpõe deixa de ser 
estatuária. Não se pode representar a vida animada sem a 
transpor, pelo menos, em concordâncias com o humano. 

Uma estátua é, pois, feita de concordâncias e não pode¬ 
ria comportar a anedota, aquilo que os jovens escultores cha¬ 
mam a «narrativa». Não há estética sem obras. Mas bastam, 
muitas vezes, algumas palavras para sugerir o essencial duma 
iniciativa. É o caso da escultura monumental. Os monu¬ 
mentos cada vez menos são falantes. 

Depois de se ter conformado estritamente (Instituto 
Hispânico) com o clássico cavaleiro da triste figura, Madame 
Huntington liberta-se dessa tradição e oferece-nos, em pleno 
ar livre, um Dom Quixote imberbe, vergando ao peso do in¬ 
fortúnio, lança quebrada, mas acima de tudo perscrutando 
ainda o horizonte à procura duma nova ilusão a seguir. 

Temos agora Lady Godiva, Trata-se duma mulher tendo 
por único vestuário uma camisa, e que atravessa os campos 
a cavalo. Este grupo equestre é do melhor que há. 

Mas sem o título, quem pensaria em Lady Godiva e no 
seu poema histórico e lendário? O espectador admira apenas 
uma estátua comovente, 

A única estátua de Madame Huntington em que o 
assunto sc exprime, é a de Joana de Arc e não era fácil as 
coisas passarem-se de modo diferente. Desnecessário se torna 
explicar porquê. O caso é excepcional. Iremos mesmo mais 
longe: a natureza animada conhece unicamente um assunto 
e não admite outro; a vida. E mesmo nas suas alegorias, 
como Mocidade, Madame Huntington não admite nem pede 
mais do que isso. E a Jovem Diana’, esbelta e ágil, eurítmica 
tanto quanto se deseje, apoteose das superfícies planas dum 
Praxíteles revisto por Clodion, não é porventura, ela também, 
um duplo frémito de graça carnal e de esplendor divino? 


IV 

m VIDA COMPREENDIDA COMO OBRA 
DE ARTE 

Hâ um criador apenas: Deus só e mais nenhum. Ele 
é 0 criador perfeito que não pode sequer ser igualado por 
artista algum. Sendo assim, porque razão a Natureza, criação 
de Deus, solicita os artistas para criações novas? Muito sim¬ 
plesmente porque o próprio homem é dotado de instinto de 
imitação. O génio humano compraz-se, o mais das vezes, em 
imitar. E aí está porque o homem é realista, em todos os paí¬ 
ses cristãos, desde que ele se mete a pintar e a esculpir, 
Contra essa tendência é que Bisâncio fez soar a hora 
de reagir. E tal é o dualismo entre o Ocidente e o Oriente, 
Esse dualismo obteve, principalmente na Arte de Oci¬ 
dente, repercussões notáveis. Pegou-se no artista e deu-se-lhe 
por modelo a Natureza. Uma espécie de decalque, sem decal¬ 
que, foi 0 que daí resultou e a obra parecia perfeita desde que 
éla se mostrasse cópia fiel dum trecho qualquer de realidade. 

A Academia, deste modo, tornou-se o templo duma inter¬ 
pretação dogmática daquilo que alguns Mestres ilustres têm 
chamado os ensinamentos do Passado. E a Arte esteve pres¬ 
tes a morrer dum automatismo mortal dos descendentes dos 
Carraches. O seu ensino não era mais do que uma /armu- 
copeia de doseamentos constantes, de imperativos sagrados, 
e de deformações imutáveis das linhas, Roberto Rey escreveu 
a este respeito páginas excelentes. 






Foram o impressionismo e o naturalismo que, de modos 
muito diferentes para chegarem, por vezes, a resultados idên¬ 
ticos, embora pouco fiéis às doutrinas, colocaram o cavalete 
dos pintores sobre o balcão que domina a Natureza. 

A escultura defendeu viíoriosamente o seu carácter clás¬ 
sico, em primeiro lugar, porque o classicismo se tinha tornado 
verdadeiramente um classicismo desde que Miguel Ângelo, 
apelidado de clássico mas, na realidade, o maior revolucioná¬ 
rio da Arte, o tinha libertado; e depois, porque em matéria 
escultural as inovações são bem menos aparentes do que em 
matéria pictural. Torná-las aparentes e impô-las como tais 
foi a obra de Rodin. Ele assegurou à estatuária um carácter 
dinâmico em breve refreado por Bourdelle e Mailloh 

Presentemente admiram-se religiosamente as obras dos 
grandes impressionistas, mas verifica-se que o impressionismo 
morreu e que se Rodin criou a estatuária impressionista isso 
se não deve, de forma alguma, ao seu impressionismo, e que 
é, antes, pelo seu naturalismo que a obra de Rodin sobrevive 
em apoteose. Nós não podemos esquecer aqui esta lei fatal 
da evolução ou das épocas de Arte no decorrer de toda a his¬ 
tória da Arte. Cada uma delas nasce, experimenta a sua curva 
até ao apogeu e conhece a decadência. 

No fim da segunda metade do século XIX, último eco 
da Renascença italiana, segundo Leonel Venturi, foi esta 
estética, há muito tempo na agonia, atingida de morte e 
suplantada por tendências arcaizantes sem precedente algum. 
É, pensamos nós, uma das manifestações da teoria de Elias 
Eaure; «A Arte é uma fenix. Nasce, vive e morre, mas renasce 
perpetuamente das suas cinzas». 

Desde 1890 porém, a Arte nova marcou um rompimento 
total com a época. Houve cinzas, sem dúvida nenhuma, mas 
essas cinzas foram, misturadas, as de todos os primitivismos 
e de todos os arcaísmos anteriores que completaram, artifú 
cidmente, os primeiros dados da plástica moderna. 


Foi esse o momento em que o Ocidente se encontrou 
desembaraçado do dogma greco-latino. Tornou-se no que 
logicamente devia ser: o ponto de cruzamento das civilizações 
nórdicas e mediterrânicas, às quais se misturam mais as 
civilizações prè-colombianas, celtas, árabes e africanas. E a 
afirmação definitiva duma ciência, duma história da Arte, 
libertada da crítica e da estética, coincide pouco mais ou 
menos com esta época. Os europeus tomaram gosto pelo 
estudo das artes do Passado, e a reacção, que é ainda de nosso 
tempo, intelectualizou-se e codificou-se por meio de dados 
científicos. 

Dai a inversão deste axioma constante, segundo o qual 
as hipóteses arquitectadas pelos sonhos do artista são concre¬ 
tizadas nas descobertas do sábio que extrai delas resultados 
positivos. Nunca se consagrou tanta cerebralidade à Arte 
como desde há meio século. 

^ Esta era contemporânea, colocada bem mais sob a in¬ 
fluencia da inteligência do que sob a da sensibilidade, coin¬ 
cide com um individualismo arrebatado que nos acarretou 
em primeiro lugar uma sociedade de técnicos, de especialistas, 
a ponto de cada escola de artes plásticas nos não dar senão 
um aspecto dessas artes. E raros são aqueles que puderam 
conservar uma ideia de conjunto ou fazer uma ideia geral. 
Por outro lado, niunerosos artistas para quem as obras de 
seus antecessores se apresentavam fugazes, inatingíveis, vol¬ 
taram costas à vida exterior, e procuraram em si mesmos ou 
pelos seus próprios esforços os elementos duma inspiração 
sincera. Antes deles, os irmãos Le Nain e Corot, colocados 
perante os mesmos problemas, conseguiram resolvê-los. Ê desta 
forma que nasce essa plástica de solilóquio cujos Mestres se 
proclamam de bom grado, cada um deles, o centro do mundo 
e se esquecem de considerar que a sua humilde e insignifi¬ 
cante vida é únicamente um minúsculo elemento da vida 
universal. Desta natureza sem fim fazem os nossos artistas 




de solilóquio profissão de fé de nem sequer suspeitar. A sua 
esterilidade e a da sua plástica nao surpreendem ninguém. 

Delacroix (e Madame Huntington, à qual vamos voltar 
em breve, sabe-o melhor do que outro qualquer artista) escre- 
veu que a Natureza é um dicionário. Desse dicionário extraia 
Delacroix retalhos de vida em relação estreita com outros e 
de forma alguma, como se finge acreditar, linhas e cores dis¬ 
postas numa certa ordem e congregadas em cima duma su- 
perfície plana. A verdadeira geometria, em plástica, nunca 
é premeditada. Quando Madame Huntington cria um monu¬ 
mento, por exemplo, como Mocidade, cujo símbolo escultural, 
isto é, a figura geométrica na qual o monumento se inscreve, 
é, como no caso sujeito, um triângulo isósceles, há nesse facto 
simples fatalidade de arquitectura escultural, jamais premedi¬ 
tada pela artista. E o estatuário que tal símbolo premeditasse 
seria apenas um falso Mestre. 

O símbolo, nesse caso, dá ideia de mero cuidado deco¬ 
rativo, como pensa João Royère. Assim será, mas o respon¬ 
sável então é o grande arquitecto do universo, o decorador 
soberano do mundo, querendo que o capricho do movimento 
e das formas se inscrevesse fatalmente num esquema de cons¬ 
trução. A discussão é demasiado vã para prosseguirmos nela. 
Provém da mais estéril crítica geral de Arte e deixa o especta¬ 
dor perfeitamente indiferente. O certo é que, escrevendo a 
sua frase célebre, Delacroix ofereceu o mundo como fonte 
inicial à decoração, que foi, nas origens, modernas, uma Arte 
ingénita, provàvelmente de inspiração chinesa ou árabe e 
puramente ideológica. O mundo árabe e o mundo chinês, por 
volta do IV século da nossa era, tiveram interpretações assim, 
e não podemos saber a qual das duas partes pertence a ini¬ 
ciativa, em face da sua semelhança. 

Para obviar às dificuldades que acabamos de enunciar, 
para escapar à esterilidade que elas provocam, houve quem 
julgasse poder encontrar refúgio na Arte oficial de 1850 a 


1900. Para os estatuários, havia nela exemplos ilustres.* Rude, 
Carpeaux, Dalou, Falguières, Dubois, Frémiet e outros mais. 
Este conjunto de Mestres autênticos, incluindo o grande Ba- 
rye, representava coisa completamente diferente da pintura 
correspondente à mesma época. Mas havia aí lições a extrair,* 
era da mesma forma subir a corrente fatal duma evolução, 
tal como a do público e a da arte de esculpir, produto da ine¬ 
lutável obra do tempo. Desse modo novas convenções toma¬ 
ram 0 lugar das que se acabavam de combater e voltava-se 
sem cessar à convenção de que tanto vale uma como outra. 
Muitas dessas convenções cujo retorno se não tinha previsto, 
serviram, entretanto, para enriquecer as Artes aplicadas com 
excelentes processos. E nesse caso, está o processo no lugar 
próprio. 

Estudemos a questão de saber que influência tiveram 
0 dinamismo crescente da vida e o maquinismo do trabalho 
sobre a estatuária. 

Sob o ponto de vista estético, que é o nosso, não acre¬ 
ditamos nela. É evidente que o Combate do mangusto com 
a cobra se inscreve num movimento circular enérgico mas 
harmonioso. Este modelo duma estátua admirável, que repro¬ 
duzimos aqui, será, no entanto, fiel à vida? Será o resultado 
duma estilização, como temos direito de pensar? O certo 
e que a simples observação da luta entre o réptil e o mangusto 
bastaria para em poucos segundos constituir inspiração sufi¬ 
ciente, e que o ritmo da vida contemporânea nada aí tem que 
ver. Barye proporcionou-nos, numa época mais calma e menos 
maquinizada, a representação de lutas análogas, inscritas num 
símbolo igualmente vivo e não menos aéreo. 

Evidentemente, nos sabemos que pintores e estatuários 
inscrevem obras no cenário, que os seduz, das nossas cidades 
modernas. A vida violenta duma máquina de rodas dentadas 
acompanha aí o trabalho dos agricultores, dos operários, ou 
mesmo o do artilheiro disparando o canhão. Mas tudo isso 


afinal nos parece apenas um aspecto figurativo a mais e de 
forma alguma conquista do realismo escultural Essa Arte 
só é do nosso tempo pelos elementos que a inspiram e não tem 
mais dinamismo do que o Discóbolo da Arte do século V de 
Atenas. A atmosfera industrial da vida moderna foi dada, 
muito antes da nossa época atómica, pelo estatuário belga 
Constantino Meunier. E conseguiu-o admiravelmente, mesmo 
sem a aparelhagem de máquinas que acompanha a vida mo¬ 
derna. Ninguém compreendeu melhor do que Madame Hun- 
tington a inutilidade dos valores de que o objecto é suporte. 
Convidada a erigir um Monumento à glória dos pescadores, 
de que reproduzimos aqui o admirável pedestal, a eminente 
artista contenta-se em oferecer-nos o espectáculo sintético 
duma soberba sarabanda espiralada de peixes. E tem absolu¬ 
tamente razão. O século exige, até certo ponto, que a Arte 
seja uma especulação intelectual 

Madame Huntington não pode pensar que será mais 
fiel na representação da «ua época pelo facto de introduzir 
na composição um ente carnal, homem ou animal, uma hélice 
ou um «robot» trigonométrico. E razão tem ela em o evitar. 
Ela sabe que a formidável perfeição da sua técnica é bem 
indicação bastante da nossa época, assim como a sua visão 
pessoal, menos completamente animal e infinitamente mais 
humana do que a de Barye. Não desejava de modo algum, 
esse grande Mestre, que a menor impressão do espectador 
lhe recordasse alguma coisa sequer do sentimento do estatuá¬ 
rio. O homem era banido desses ímpetos, por vezes ferozes, 
sempre cruéis, da vida animal Evocações dessas são frequen¬ 
tes em Madame Huntington, Esta Égua que amamenta o filho 
é ilustração pitoresca e tocante do amor maternal. Estas Éguas 
brincando (de que reproduzimos o modelo) são desportistas 
e harmoniosas como escolares num desafio de «basket-ball»; 
e que belos efeitos decorativos a escultora tira das crinas e das 
caudas desenroladas pelo vento e pelo movimento! Quanto 


à Ursa de pé, em posição tutelar diante dos seus dois ursinhos 
(aqui reproduzida em modelo; Grupo de ursos), o grupo é 
pacífico e familiar, e a mae plantigrada, orgulhosa da sua 
progenitura, adquire iima graça moral que não poderíamos 
conferir ao seu físico. Pelo que respeita aos Lobos uivando 
à lua (grupo também aqui reproduzido), provam eles que 
as feras mais ferozes, tal como os homens, por vezes, encon¬ 
tram desculpa quando conhecem os pavores da fome (cf. o 
Prof. Milne Edwards, Director do Museu de Paris). 

Qual é, finalmente, o progresso trazido ao realismo esta¬ 
tuário pelo famoso olho electrónico! Em nossa opinião, o 
olhar humano tem sentido mais verídico e mais profundo, 
mas esse olho electrónico, que deixa pressentir o «robot» no 
artista, de modo horrível, porque o «robot» é a negação da 
Arte, não teria tanto significado para os escultores das épocas 
volvidas, de que alguns exaltados pretendem agora fazer os 
iniciadores responsáveis da abstracção escultural. E dizermos 
nós que nas oficinas, em vez de esculpirem, há pessoas capa¬ 
zes que se alucinam diante dos espectros das suas teorias, 
donde não sairá uma única obra, sequer! O espectáculo da 
obra de Madame Huntington tem, na verdade, alguma coisa 
de reconfortante. 

É muito difícil, ao desenvolver estas noções de estética 
sugeridas pela obra de Madame Huntington, deixar de tratar 
da questão do dinamismo. Ele constitui, na estatuária con¬ 
temporânea — porque a estatuária foi dinamizada por Miguel 
Ângelo—uma inovação técnica entrevista pelo grande Rude 
e realizada com Rodin. Madame Huntington, essa, seduzida, 
senão convertida, pelo exemplo deste último, procurou e en¬ 
controu a graça e a harmonia nas reacções muitas vezes vio¬ 
lentas da vida orgânica. Ela possui essa imensa qualidade 
de recusar todos os processos esotéricos que os recentes rebus- 
cadores têm querido substituir aos de Rodin. Procuram estes 
a violência, tradicionalmente evocada, um pouco à maneira 
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do Tintoreto, mas não representada. Escamoteia-se, portanto, 
a própria fonte do mérito e a dificuldade. Ora isto nao e solu¬ 
ção. Com sagacidade, um crítico, recentemente, chegava, 
mesmo, a perguntar «até que ponto a Arte estática, que é a 
nossa, pode fazer concorrência ao cinema, sendo diferentes 
a sua missão e as suas possibilidades?». A verdade é que, a 
pretexto de realismo dinâmico, reabilitaram essa feição de 
frouxidão e de melodrama que é a dos maus imitadores de 
Bernin, herança de Miguel Ângelo não observado nem com¬ 
preendido. 

Falsos virtuosos satisfazem-se com a ilusao produzida, 
de efeito de aparência enganadora, gerado pela insuficiência 
e pela facilidade. Mas «a lógica eterna quer que em todas as 
coisas 0 excesso provoque o seu antídoto, e daí a lei do equi¬ 
líbrio recobrado» (João Florence). 

Trata-se da lei soberana da história da Arte. Não faltam 
escultores, gradualmente cônscios da renovação inexorável 
duma Arte a que os estetas paradoxais e os imaginativos de 
oficina perturbaram as origens até ao ponto de lhas cortar 
e que têm animado a mais extrema reacçao do realismo e do 
ofício mais escrupuloso, que não recuem diante do menor 
dos problemas suscitados pela estatuária moderna em cada 
uma das suas precisões. O seu desejo é, à força de aplicação 
e de dedicação ao trabalho, recriar na sua integridade o li¬ 
rismo da Natureza. Nós somos partidários desta actualizaçao 
do realismo que no estado actual das coisas é uma reforma 
radical, mas com a reserva de que outros estatuários sinceros 
e capazes, como esse Guénot, o discípulo preferido de Bour- 
delle, fazem actualmente, e há mais de trinta anos, obra de 
poetas e de estilizadores evitando os «à-plats» inscritos nessa 
geometria de sistema que inferioriza a sensação, e fielmente 
se inspiram, eles também, em elementos naturais que tradu¬ 
zem em plena poesia plástica. Outros há também que, por 
compreenderem a impossibilidade da expressão da sua sensi- 
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bilidade adquirir, de outro modo, uma eloquência sempre 
ascensional, abandonam pouco a pouco o relaxamento que 
tanto os prejudicou quer a eles quer à sua Arte, e parecem 
evolucionar em busca duma plástica conducente a perfeição 
académica «new-look». 

Este longo estudo, que aborda a evolução do realismo 
escultural actual, desde a morte de Bourdelle aos nossos dias, 
está muito longe de constituir aqui um acessório. Julgamos 
ter provado que os que podem passar por curados desta longa 
doença de que a estatuária de hoje em dia enferma, devem 
a sua cura ou a sua entrada em convalescença a um exemplo 
técnico e inspirado pela Natureza que desde há meio século 
Madame Huntington oferece à escultura contemporânea. Ou 
ela não fosse, como é, escultora de sensibilidade poética hau¬ 
rida nas águas claras e variáveis da Natureza inumerável, e 
não vivesse à sombra, ou melhor, na luz do primeiro Poeta 
americano do nosso tempo! 

Ela compreendeu a lição de Rodin, mas viu imediata¬ 
mente que era preciso não o repetir; compreendeu que a 
estatuária actual tem luna missão social como tudo quanto, 
pela Arte, contribui para a elevação do pensamento humano, 
e propôs então ao materialismo forçado da vida americana 
todas as inspirações necessárias a um espiritualismo ardente 
que ele reclama. A obra que nós estudamos é a da Natureza 
colocada no plano poético. Rodin previa a sua urgência pró¬ 
xima quando dizia à Condessa de Noailles; «o realismo de 
amanhã será espiritualista ou não existirá». No livro de Paulo 
Gsèll, «A Arte», recentemente reeditado por Grasset, Rodin 
expõe longamente as razões do seu espiritualismo. Essas pá¬ 
ginas tão simples e tão emocionantes são célebres demais para 
se comentarem aqui. Essa presença humana que nós denun¬ 
ciamos na escultura animalista de Madame Huntington, nao 
é senão a da sua alma incomensurável, a irradiação do seu 
coração sem limites que flutua sobre toda a Natureza esparsa 
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e que se afeiçoa aos animais precisamente por neles se encon- 
trarem tantos traços humanos. Se exceptuarmos a Fe, que 
eles desconhecem, todos os sentimentos que fazem a nobreza 
do homem —amor, amizade, ternura filial, heroismo, ale¬ 
gria e sofrimento —neles se encontram e convém dá-lo a 
conhecer. Não constituirá isso, porventura, uma bela missão 
social da Arte ? Essa missão glorificará a obra divina. E assim 
chegamos à grandeza do realismo da Arte de Ocidente. 

A infelicidade da estatuária está na sua tendência para 
sintetizar sempre num génio único a glória e a potência inte¬ 
lectual duma época e duma raça. A morte desse génio é então 
seguida duma sensação de vácuo e nesse vácuo se agitara artis¬ 
tas já decadentes, nenhum dos quais pode retomar o facho 
do génio desaparecido, à maneira desse homem na agonia, 
prostrado já na estrada, e cujo gesto supremo é transmitir ao 
camarada que o alcançou, mercê do galope do seu cavalo, 
0 Facho brandido por ele antes de tombar e que manteve 
acesso bem alto até o poder passar a mãos mais jovens e 
mais fortes. Essa corrida do facho, simbólica e lendária, cons¬ 
titui 0 assunto dum drama de Paulo Hervieu, representado 
na Comédie Française, e igualmente de um dos mais belos 
monumentos de Madame Huntington por nós aqui reprodu¬ 
zido. A beleza da obra está à altura da ideia. 
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V 

O MOV/MBJVTO BSCl/LTl/ML 


Nada na vida está imóvel. Uma atitude é um movi¬ 
mento ao retardador, A imobilidade é a morte. Uma pose 
em escultura equivale a uma pausa em música. A paragem 
total é ilusão apenas. No silêncio ouvem-se as últimas vibra¬ 
ções da música tocada e pressentem-se as primeiras notas da 
musica que vai seguir-se. Na pose há unicamente transição 
entre dois movimentos que ela contém em potencial. A lei 
da vida confunde-se com a da Arte. Não há senão o movi¬ 
mento. Quando Fídias desaparece, quando Miguel Ângelo 
cai, quando Rodin dá a alma ao Criador, a impressão geral 
é de que tudo se afunda ao mesmo tempo do que eles. E não 
e nada disso. Depois de Fídias há os esplendores da Helenís- 
tica. Depois de Miguel Ângelo, há os grandes séculos franceses; 
e depois de Rodin, que há? Há a escultura de atitudes e de 
retratos (Maillol, Bourdelle, Despiau) e há a escultura do 
movimento. Mas acabado Fídias, Atenas não mantém mais 
0 comando. Passa para o Arquipélago, para Milos, para Sa* 
motrácia, e dentro em breve para Alexandria do Egito, para 
daí voltar a Roma. Morto Miguel Ângelo, resta a Florença 
Daniel de Volterra. É em França que trabalham Coysevox, 
Girardon, Bouchardon. Desaparecido Rodin, não ficam em 
França senão os seus discípulos geniais e infiéis. Quanto à 
escultura de movimento, foi ela retomada nos Estados Unidos 
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da América e devido à modelação de Madame Huntington. 
A Arte desta é muito diferente da do velho Mestre, passado 
já para o outro lado da vida. 

No estudo completo (exceptuados os seus trabalhos pos¬ 
teriores) que em 1949 consagrámos a Madame Huntington, 
comparámos a sua obra à de Rodin de forma bastante exaus¬ 
tiva, não podendo por isso fazê-lo novamente sem nos repe¬ 
tirmos. Rodin é uma criação dantesca da escultura. Não tem 
igual, desde Miguel Ângelo, e não cremos que o tenha encon¬ 
trado. Todos os escultores de Ocidente que se lhe seguiram 
lhe devem qualquer coisa, e Madame Huntington em primeiro 
lugar, conquanto não tenha sido sua discípula, Mas o assunto 
está arrumado pelo que diz respeito a ela. 

Rodin, apesar das obrigações de que lhe são devedores 
ainda os escultores de hoje, não tem nada de génio eterno. 
A Arte evolui, muito ainda sob o impulso formidável que ele 
lhe comunica, e a sua influência subsiste, enquanto a de Bour- 
delle, a de Despiau e até a de Mailloil se inferiorizaram (um 
único «discípulo» de Rodin —que não fazia discípulos, mas 
aconselhava com perspicácia — conserva toda a sua influên¬ 
cia: Pompon); mas se a actuação de Rodin subsiste, a sua 
Arte pertence já, tal como a de Fídias e a de Miguel Ângelo, 
à história antiga. Os escultores de hoje têm outras inquie¬ 
tudes, outras curiosidades, e a época contribui muito para isso. 
A época e a vida exercem sobre a Arte e a sua evolução uma 
acção talvez maior do que a Arte exerce sobre elas, 

A obra de Madame Huntington tem, presentemente, 
a imensa vantagem da actualidade. A nossa época, sobretudo 
nos Estados Unidos da América, tem curiosidade por tudo e 
deseja viver numa Natureza aformozeada, na qual, em recan¬ 
tos propícios, as belas obras da estatuária encontram o seu qua¬ 
dro apropriado. Madame Huntington tem descoberto enqua¬ 
dramentos únicos. Joana de Arc cavalga no terraço que domina 
a cidade de Blois, e a paisagem da região, frente à catedral. 
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O Campeador, em Sevilha. E Boabdil (igualmente aqui re¬ 
produzido), último Rei de Granada, foge aos Espanhóis vito¬ 
riosos lançando um longo olhar de saudade sobre a capital 
e a privação do seu reino perdido. O monumento é de grande 
beleza. A saudade de Boabdil detem-se, à medida que a sua 
fuga se acelera. (Esta estátua, que estaria no seu lugar pró¬ 
prio em Granada, visto comemorar a suprema vitória dos 
Ibéricos, encontra-se na fachada da sede da Sociedade His¬ 
pânica da América, em Nova Iorque). Assinalámos já os 
Dom Quixote e Mocidade. Há, no entanto, uma obra monu¬ 
mental a salientar ainda, e aqui reproduzida: Jovem Diana. 
Ergue-se num parque encantador, num fundo de verdura, à 
borda duma água calma cujo límpido espelho a desdobra era 
sentido inverso. Esta Diana estende harmoniosamente o seu 
corpo bem proiporcionado e esguio, lançando uma seta. É si¬ 
multâneamente um monumento e uma jóia. O seu realismo 
poetizado é 0 de Clodion, e as suas superfícies lisas não compor¬ 
tam senão uma modelação essencial, a do movimento de ati¬ 
rar ao arco, que se repercute melodiosamente sobre todo o nú 
vibrando no mais cândido impudor. Nesta obra, o encanto 
irradia até ao mais requintado enebriamento, provando que 
a beleza perfeita se espiritualiza em si própria. É uma ca¬ 
racterística feminina. O realismo elementar documenta, efec- 
tivamente, que jamais as deusas gregas foram a tal ponto 
subtis. É 0 contrário da Pomona de Bourdelle. Mas é assim, 
também, porque a artista pôs nesta obra, de valor inteira- 
mente idealista, um sentimento profundo de beleza levada até 
à perfeição. 

Ora isso não era possível senão pdo movimento, exacta- 
mente porque o movimento é criador soberano da expressão, 
ou seja, das formas. Não há um segundo sequer da vida dum 
ser humano ou orgânico que se nao traduza pelo movimento; 
e 0 próprio movimento traduz-se pda criação das formas. 
É aí que reside todo o atractivo para o artista da escultura 
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do movimento. A escultura chamada imóvel é mera conven¬ 
ção e nunca Bourdelle a reverenciou, muito embora o tenha 
afirmado. Há uma única estatuária inanimada, a do erro 
académico de há cinquenta anos. As Parcas do Paríenão, 
essa obra-prima de Hdias, mexem-se. A Venus do templo 
de Cnyde, filha de Praxíteles, não está imóvel. Está integrada 
numa atitude expressiva. Quanto à Venus de Milo, quem 
ousa negar o seu movimento? Mas onde a obra-prima, o per¬ 
pétuo milagre do movimento, salta incessantemente aos olhos, 
é na estatuária animalista de Madame Huntington. Trata-se 
sempre duma escultura monumentalmente compreendida, quer 
dizer, duma expressão, ou de várias, animando massas supe- 
riorniente bem iluminadas. A ciência e a observação do escul¬ 
tor Outorgam por vezes aos seus modelos formas neles insus- 
peitadas e que são superiormente verídicas. Aqui, ao interesse 
acresce a surpreza. 

Não está nos nossos propósitos retomar o longo estudo 
sobre o movimento dos animais e particularmente das aves, 
que dedicámos a esta parte da obra de Madame Huntington. 
Mas desde já nos podemos completar por meio desta conside¬ 
ração psico-estética de que, muitas vezes, o efeito de surpreza 
duma ou doutra atitude animal reforça o movimento e torna-o 
mais sensível tanto para o próprio movimento como para a 
sua expressividade. Remetemos o leitor para esse Grupo de 
garças reais, aqui reproduzido (e, em princípio, para todos 
os grupos de animais) e finalmente para o Grupo de cisnes 
que acima mencionámos e aqui reproduzimos, no qual a 
artista parece ter-se desligado de tudo quanto pode ser estri¬ 
tamente escultural num cisne. Neste caso, a graça do volume 
e a pureza das linhas contornando superfícies harmoniosas. 

Na sua escultura, Madame Huntington complicou as 
linhas e modificou os contornos e as massas pelo próprio mo¬ 
vimento, numa lógica absolutamente impecável. 

Madame Huntington sabe a fundo como o movimento 
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muda os animais e como o homem pouco fisiologista faz desse 
facto uma ideia arbitrária, devida a imagens. São essas ima¬ 
gens estereotípicas que o escultor se diverte a alterar. No 
nosso caso, conservando inteiramente o seu alto alcance artís¬ 
tico, a obra torna-se didáctica e inicia-nos na vida íntima 
dos animais, porque esses movimentos que nos surpreendem 
são absolutamente normais. O que o é menos é a habilidade 
com que a artista lhe apanhou o ritmo e o carácter. Esses 
movimentos, sobretudo nas aves, são duma rapidez extraor¬ 
dinária. A largada dum pombo, segundo Milne Edwards, 
leva a terça parte dum segundo. E esses movimentos dá-os 
a artista com fidelidade sem desprezar seja o que for dum 
pormenor e com a expressão exaota que eles originam. É um 
verdadeiro enigma para nós. 

Nalgumas páginas de memórias que publicámos acerca 
dos seus começos, Madame Huntington conta que passava 
muito do seu tempo nos circos e nos jardins zoológicos a de¬ 
senhar. É preciso também ser dotado de formidável memória 
visual, porque o instantâneo fotográfico a um décimo de se¬ 
gundo forneceria apenas uma visão fragmentária dum movi¬ 
mento indecomponível e contínuo. Um movimento nada é 
para o escultor se não está integrado em toda a evolução mus¬ 
cular, óssea e nervosa que ele comporta. 

Através de toda a obra de Madame Huntington a com¬ 
posição é tão hábil e de tamanha originalidade, que se torna 
evidente promanar imicamente do génio da artista e das suas 
observações pessoais. 
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VI 

DO CARÁCTER ORNAMENTAL DOS ANIMAIS 
NA ARTE 

AO se trata aqui das estilizações que Madaine Hun- 
tington imprimiu a alguns animais em várias das suas está* 
tuas, a mais característica das quais é o Ledo, de pedra branca, 
sentado, e que se ressente de algumas reminiscências de Itália, 
que, aliás, em nada prejudicam a sua beleza, Todos os escul* 
tores têm sido solicitados por tais reminiscências, por tais 
atracçÕes, e nada é mais honroso tratando-se de Arte monu¬ 
mental; a sua necessidade é até evidente, pois a alta orna¬ 
mentação é sempre impregnada de recordações clássicas. O que 
é inteiramente diferente é escolher dentro do mais alto rea¬ 
lismo e poder extrair dele não apenas a sua parte de beleza 
essencial devida aos caracteres estruturais, mas, ainda, o as¬ 
pecto de sedução que se desprende acessoriamente das suas 
formas e irradia sobre toda a obra. Ê, na verdade, preciso 
que os animais possuam carácter ornamental, visto a Arte 
decorativa e a mais pura Arte animalista ornamentarem as 
nossas salas. 

Convém acrescentar que as mais belas peças do género 
são reduções de monumentos, e que, por outro lado, e na 
medida em que essas obras foram concebidas para estatuetas, 
prejuízo algum elas sofreriam se fossem ampliadas para ta¬ 
manho natural. A experiência foi realizada por Barye e só 
confirmou a soberana perfeição de tais obras. Tal como Ma- 
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dame Huntington, Barye nunca esculpiu senão o que viu, mas, 
como ela também, ele soube impor aos seus modelos a visão 
do génio. O leitor que passar os olhos pelas reproduções que 
acompanham o presente estudo, não poderá deixar de notar 
a beleza das obras que elas representam; mas parecer-lhe-á 
evidente que as proporções não têm absolutamente nada para 
0 caso e que em tamanho natural os objectos conservam a sua 
graça, assim como em proporção de estatuetas eles mantêm 
0 seu carácter grandioso, É o que um crítico presentemente 
esquecido, mas da mais nobre tradição, Arsénio Alexandre, 
denominou, de maneira imprevista, «A sedução elástica». 
A frase pode desconcertar mas faz compreender, muito bem, 
0 que designa. É evidente que as obras providas de tal sedu¬ 
ção são absolutamente de primeira ordem. Os anversos das 
medalhas de Pisanelo possuem a qualidade dos melhores 
baixos-relevos e nem por um segundo sequer se discute o ta¬ 
manho do seu diâmetro. 

O que numa estátua nos agrada é, em primeiro lugar, 
0 seu mérito aparente, o seu encanto estético. Ê sabido que 
0 encanto estético reside unicamente no valor intrínseco da 
obra. Ê um encanto directo, evidente e nú. Tem-se visto mui¬ 
tos artistas julgar, por diversas razões, que por vezes se deveria 
atenuar essa beleza, reduzir-lhe o brilho vivo demais e a isso 
se chega iludindo a visão do espectador. Foi assim que se 
criou a ornamentação cujos motivos, as mais das vezes, foram 
escolhidos por evocação no quadro natural. Essa ornamenta¬ 
ção teria encontrado a sua origem, segundo a velha escola 
francesa de história da Arte, nos atributos de que o paganismo 
guarnecia as suas divindades (Minerva ou Palas, o mocho; 
Vulcano, o martelo; Apoio, a lira; etc.). A arte decorativa 
teria nascido da circunstância do atributo suprir, cada vez 
mais, 0 restante. Adorava-se Apoio numa reprodução da sua 
lira, Minerva num mocho, Adónis num javali, Pitágoras num 
feijão verde. Mais tarde, na Ásia grega, e mais particular- 
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mente nas antigas colónias da Talasocracia micénica, o grande 
Deus nacional foi Adónis. É sabido que Adónis acabou de 
morte violenta. Esse astuto caçador foi morto e parcialmente 
devorado por um javali. Ê igualmente sabido que o peixe 
(Ichtus) assumiu um sentido de síntese devido a cada uma 
das letras do seu nome ser a primeira das seis palavras da 
inscrição essencial da religião crista. Há grande número de 
peixes pintados nos sarcófagos das catacumbas, assim como 
figuras órficas. Se o peixe se tinha tornado o emblema dos 
cristãos, Orfeu, nas superstições da época, nao era senão o 
prefigurador de Cristo. O que está provado historicamente 
é que nos séculos X e XI da nossa era, na igreja de Santa 
Etienne de Paris, demolida para a construção de «Notre- 
'Dame», Apoio, cristianizado, transmudado em santo, era 
adorado sob a forma dum jovem, atlético, portador dum 
enorme peixe. Há emblemas provenientes das demolições 
de Santa Etienne nas colecções do Louvre e nas que os cóne¬ 
gos do Cabido de «Notre-Dame» conservam ainda. É desta 
forma que o cristianismo teria introduzido o peixe no número 
dos motivos, alegóricos da Arte decorativa. 

Com 0 decorrer do tempo —e este exemplo podia ser 
confirmado por uma infinidade doutros — ter-se-ia criado 
uma Arte em que as divindades e os heróis já não figuravam 
senão representados pelos seus emblemas ou pelos seus atri¬ 
butos. Aguardando que os Mestres da história da Arte che¬ 
guem a acordo sobre as origens da decoração escultural, temos 
de aceitar que quanto mais a Arte de Atenas evoluiu após 
a morte de Fídias, mais a Arte da estatuária se serviu da deco¬ 
ração. O costume de vestir ou de tapar parcialmente com uma 
concha o nu de estatuas, nao deve atribuir-se a pudor visto 
este sentimento ser desconhecido das sociedades da Antigui¬ 
dade—a excepção da sociedade judaica, onde se não esculpia. 
O trabalho de velar certas partes das estátuas seria, ele tam¬ 
bém, efeito da decoração nascente, assim como a introdução. 
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na estatuaria, dessas roupagens de que a Arte cristã tirou tão 
vivo partido. Tudo isso, repetimos, é objecto de teses que os 
historiadores da Arte discutem amiudadas vezes. Em nossa 
humilde opinião, a certeza da criação da Arte decorativa en- 
contra-se na época medieval, no desejo dos construtores de 
catedrais fazerem delas uma síntese, inscrita na pedra, do 
mundo vivo, do mundo vegetal e do saber humano. 

A Arte decorativa entregue a si própria com este objec- 
tivo religioso, foi, a princípio, uma Arte sagrada. O gótico 
juntou-lhe a arte das belas roupagens, e a Renascença tirou 
delas 0 partido formidável que constitui o caso de Benvenuto 
Cellim. Pelas mãos dum homem de génio, esta invasão da 
ourivesaria no domínio da estatuária só pode ser motivo de 
admiração e no seu mais profundo sentido. Mas a verdade é 
que, retomada por uma escola e colocada sistematicamente 
nas mãos de artistas menos geniais e menos experimentados 
na mestria da execução, esta Arte toma-se fatalmente abusiva. 
A estatuária é desde então estrangulada pelos ourives e a 
decoração aniquila a estátua. O fogo de artifício, sublime, 
de Benvenuto, não é, portanto, mais do que fenómeno pessoal, 
o da escrita ultra-caligráfica dum génio isolado. 

Após este esplendor, a estatuária experimenta a necessi¬ 
dade de pôr novamente todos os valores em equilíbrio e é a 
partir de então que o sentido da decoração, afirmando-se 
embora complementar da arquitectura e da estatuária, assim 
como da ourivesaria, passa cada vez mais de acessório a repre¬ 
sentação do próprio objecto. Presentemeníe, a necessidade de 
purificação e de emoções desadornadas fez relegar a Arte 
decorativa para um ramo à parte do ensino e da própria Arte, 
mas artistas da estatura de Bourdelle e de Madame Hun- 
tington mantêm bem alto o direito do artista à visão decora¬ 
tiva do objecto e o direito à ornamentação. 

É preciso não se esquecer que uma obra de escultura ou é 
ornamentação destinada à Natureza ou à praça pública, ou 
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então é peça de colecção e de mobiliário. Nisso reside o valor 
social que domina a estatuária. Mas também neste ponto o 
realismo produziu os seus efeitos, e Rude, e principalmente 
'Rodin, tendo proclamado que o objecto era belo por si mesmo, 
serviram-se do movimento para o poetizar e embelezar. Ê um 
ensinamento que Madame Huntington não deixou de utili- 
zar. Ela foi, contudo, muito mais longe e procurou com ex¬ 
tremo cuidado na morfologia peculiar dos animais elementos 
de embelezamento que a própria Natureza empregou e que 
0 movimento podia fàcibnente pôr em evidência. Isso não 
é, certamente, alheio aos seus profundos estudos, às suas pes¬ 
quisas e às suas experiências fisiológicas. Nunca se deve per¬ 
der de vista que Madame Huntington antes de esculpir viveu 
em contacto com os animais e familiarizou-se com os seus 
costumes, as suas atitudes desconhecidas, a sua maneira não 
só de viver, mas de sentir e de reagir. Aqui se reproduz, como 
exemplo que pode ser multiplicado ao infinito, um Grupo de 
javalis que põe em evidência, no bronze, a estranha beleza 
que pode irradiar o aspecto físico dum animal contra o qual 
se exacerba a fúria do caçador na ânsia de o destruir, e até 
a dos cães das matilhas era o lacerar assim que ele está halali, 

O mais precavido leitor compreende melhor à evidência, 
isto é, logo à primeira, o que ele próprio vê, do que em desen¬ 
volvido comentário dum crítico. Recomendamos, por conse¬ 
guinte, ao leitor que se reporte, para quanto acabamos de 
dizer, a todas as reproduções animalisíicas ou de grupos de 
animais anexas a este estudo piirameníe estético da obra de 
Madame Huntington. Ele apreenderá, imediatamente, como 
a Natureza pode ser ornamental, na interpretação do mais 
escrupuloso realismo, desde que o artista não afaste da sua 
visão 0 anseio de decoração. 

Esses cavalos à solta, no mais selvagem movimento do 
seu instinto ou na sua ternura íntima, acalmam; essas aves, 
esses caes, esses javalis, essas feras, são apresentados escrupu- 
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losamente nas suas formas e no seu movimento e refulgem 
em força decorativa tanto mais profunda e grandiosa quanto 
é certo que duas vezes ela é verdadeira: em primeiro lugar, 
pela própria Natureza; e depois, pela compreensão superior 
dessa Natureza pelo génio do artista. E tudo isso obtido sem 
a sombra sequer duma deformação. A estilização, quando a 
há, é dupla. Primeiro, pela colheita dos seus elementos no 
próprio modelo, e é essa, evidentemente, a que nós preferimos; 
em seguida, pelo carácter histórico. A Arte conservou na 
tradição monumental certos tipos de animais, sobretudo cava¬ 
los, que pertencem unicamente aos Mestres das obras eques¬ 
tres da alta Renascença italiana e francesa. Nesses cavalos, a 
forma natural subsiste, mas alterada nos ponnenores que são 
'susceptíveis de acentuar a nobreza do aspecto do animal e no 
movimento. Leonardo de Vinci, por exemplo, sabia, eviden- 
teraente, como um cavalo se empinava. Pois na sua estátua 
'equestre, de Milão, empenhou-se em que o seu cavalo se em¬ 
pinasse, se assim se pode dizer, aristocraticamente. Leonardo 
de Vinci preocupava-se com o efeito decorativo da sua obra 
prima. Da mesma forma os Mestres franceses condenados a 
representar em figura equestre Luís XIV disfarçado de impe¬ 
rador romano. Eram obrigados a embelezar tanto o Rei como 
0 animal. Era preciso que esse monarca feio, disforme, fistu¬ 
lado, desdentado, de baixa estatura, fosse provido, na come¬ 
moração carnavalesca da sua glória, da soberba majestade de 
Augusto. E era impossível que o seu cavalo não fosse também, 
na sua espécie. Duque e Par, pelo menos. O problema estava, 
pois, em 0 enobrecer. É bem sabido como os grandes Mestres 
da Renascença italiana procederam a esse enobrecimento, 
que se perpetuou nos cuidados postos nas estátuas eques¬ 
tres durante quatro séculos, e que continua desde que se trate 
de decoração monumental. 

O cavalo chamado de estilo italiano não corresponde 
a nada mais do que à preocupação decorativa; é por essa 
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razão que Madame Huntington o rejeita, tanto pela inexacti' 
dão de movimento como pela morfologia demasiado estilizada, 
mas admite'0 até certo ponto e em determinadas circunstâm 
cias, desde que a decoração seja necessária. Ela apreendeu 
perfeitamente as relações entre o cavalo verdadeiro e o cavalo 
escultural criado pelos Mestres da alta época italiana, e é 
baseando-se nessas relações que ela estiliza o que deve ser 
estilizado por mera preocupação monumental. Veja-se, a pro¬ 
pósito, Boahdil e Mocidade, 

Em compensação, Madame Huntington nunca falseou 
um movimento, jamais deformou quer as linhas quer as pro¬ 
porções. É claro que não desconhecemos o grupo dos Cavalos 
marinhos nem o de Todas as rédeas na mão. Mas esses cava¬ 
los são extra-monumentais, como as próprias obras o são. Elas 
têm muito de poesia lírica, e foi sob inspiração puramente 
lírica que a artista as esculpiu num impulso muito simples 
de fantasia sublime. 

Nessas duas obras excepcionais, como em tantas outras, 
0 leitor compreenderá que na obra de verdadeiros artistas 
nunca a Poesia perdeu os seus direitos. Ela jorra em torrentes 
sobre toda a obra de Madame Huntington, já o dissemos, 
e é com profunda emoção que nós aí a voltamos a encontrar 
em estado de pureza sobre o que Royère denominaria dois 
motivos de escultura pura, isto é, imaginativos e emanados 
do coração. 

É arquí-evidente que Madame Huntington, que não 
repele nada das tentações da imensa aventura da Arte, fez 
aqui unicamente dois pequenos surtos de recreio, primeiro 
para sua própria satisfação, e depois para a dos entusiastas 
'da sua obra. Ela não cria uma doutrina de estatuária. 
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VII 

QUAL/DADB 

A. crítica judiciosa estabeleceu sempre nítida distinção 
entre o efeito produzido por uma obra de Arte e a sua quali¬ 
dade. É ai que a principal dificuldade do realismo animalista 
se apresenta; Pontpon reconhecia no caso três fases: o estádio 
psicológico, isto é, a representação do modelo em acção, tal 
como ele nos aparece; o estádio analítico, ou seja a represen¬ 
tação do animal como ele, na realidade, existe; e o estádio 
sintético que restituí o animal ao sentido definitivo das suas 
formas essenciais. 

Quer isto dizer que a Arte animalista comporta uma 
verdade estética destacada de cada modelo, mas que os dados 
dessa verdade se não encontram no contributo do estilo mas 
numa síntese construtiva das formas. A esta finalidade su¬ 
prema que parece ser uma abstracção e que, na realidade, 
é precisamente o contrário, chegaram três escultores na his¬ 
tória da Arte: Pompon, Mademoiselle Poupelet e Pisanello. 
Devia-se acrescentar Paulo Uccello, mas trabalhos italianos 
recentes parecem estabelecer que ele procurava, principal¬ 
mente, reduzir a vida animada, orgânica, a uma espécie de ma- 
quinismo. Pompon explicava, aliás, que para chegar ao terceiro 
estádio —que, em sua opinião, resumia a própria obra de 
Arte—era essencial à escultura passar pelos dois primeiros. 
Temos aí, em suma, o périplo completo da criação estética. 

Madame Huntington, fiel à criação clássica, parece de- 
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ter-se no segundo estádio e deixar de boa vontade ao especta¬ 
dor 0 cuidado de realkar o terceiro, que João Royère tende 
a confundir com o símbolo. 

Acrescentaremos que Madame Huntington, quando as 
formas se prestam a isso, realiza o terceiro estádioj por exem¬ 
plo, quando esculpe certas aves, focas, ou peixes. Remetemos 
0 leitor para a reprodução do modelo do Monumento aos pes^ 
cadores, precedentemente assinalado ja, e para o estudo do 
Grupo dos três favalís (uma femea e duas crias). Nesse tra¬ 
balho, as formas sintéticas são indiscutíveis. Seriam, até, 
realizadas, se, com intenção decorativa que ja definimos, Ma¬ 
dame Huntington não mantivesse pormenores analíticos, por 
amor à verdade, ou seja, às aparências. 

O nosso estudo, aqui, é estético. Ê oportuno recordar, 
mos Henrique Focillon. O seu primeiro ensinamento é que, 
em matéria de Arte, o objecto não tem senão uma verdade? 
a sua verdade estética. A verdade do efeito, do movimento, 
da sensação que o objecto produz sobre o espectador, não é 
senão verdade aparente. A verdade naturalista, o estudo, a 
observação escrupulosa, cientifica, do modelo, é apenas um 
segundo passo para se chegar à verdade estética que reduz o 
modelo à sua forma desnudada e «desprendendo-o da sua 
própria natureza, deixando-lhe, no entanto, a reminiscência 
dela, chega à forma confundida com a ideia» (Henrique 
Matísse). Focillon dizia pouco mais ou menos a mesma coisa 
ao desenvolver a sua teoria da ideia formal que se converte 
na idealização da forma e, servindo-se da forma para exprimir 
a ideia que um objecto representa, nos dá a escrita escultural, 
pictural ou gráfica dum Mestre. É o valor supremo da redução 
do objecto à forma ntio: e sem acidentes. Ora as formas núas 
e sem acidentes, na vida, são em número reduzido. É o que 
permite à Estética apreciar os valores geométricos na Arte 
plástica. Se as formas são inúmeras, é que a vida as trans¬ 
forma e as combina ilimitadamente. 


É esta sensação da infinita mobilidade das formas que 
faz um dos mais poderosos encantos da obra de Madame 
Huntington. Evidentemeníe, é ainda no estudo naturalista 
que surgem as suas mais admiráveis qualidades. Raramente 
qualquer trabalho de análise foi levado tão longe, nem o po¬ 
der de observação. Ela emprega um escrúpulo extraordinário 
em não elidir o mais pequeno pormenor, em não abreviar 
nada. É essa a chave diun estilo que outra coisa não é senão 
a prova da instpiração oferecida pela Natureza, quando pro¬ 
fundamente estudada, ao estatuário; tais estudos proporcio¬ 
nam ao seu trabalho quotidiano uma série indefinida de 
produções objectivamente perfeitas. A acção do efeito e da 
qualidade representa aqui, apenas, um equilíbrio perfeito entre 
as aparências e a realidade. E é o que faz todo o valor desta 
estatuária na perfeição da expressão naturalista. Seria, no 
entanto, erro, conceder a estes termos exactos o valor restri¬ 
tivo que não está nas nossas intenções. 

De forma alguma queremos dizer, bem entendido, que 
a arte de Madame Huntington se reduza a estas ideias gerais 
expressas por alegorias pela estatuária académica. Dissemos 
já que a sua obra exprime sentimentos. E é sabido se o sen¬ 
timento conduz à ideia. Muitas vezes ela evita volimtària- 
mente a idealização das formas, quer dizer, o ponto culminante 
da confusão da fonna e da ideia. E fá-Io de propósito. Como 
e porquê? Muito simplesmente, porque Madame Huntington 
tem a sua estética própria como outros artistas têm a deles. 

Há um elemento pessoal que predomina na obra da 
nossa escultora: é uma filosofia do papel social da Arte, e é 
a sociabilidade da artista que dimana daquela sociabilidade. 
A vida intelectual, de qiie a Arte em geral e a escultura em 
t)articular constituem meras manifestações, evoluciona entre 
dois polos desde que existe: o espectacular e a abstracção. Ma¬ 
dame Huntington (salvo excepções que já apontámos) orienta- 
-se resolutamente para o espectacular porque deseja sensivel- 
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mente que a sua obra seja, antes de mais, ilustração brilhante 
da Natureza animada. A sociabilidade da artista dirige-se, 
pois, às multidões, e exige tudo quanto possa contribuir para 
à fazer compreender, para a pôr em contacto com o maior 
número. Na consciência profunda do seu apostolado, Ma- 
dame Huntington quer meios de expressão simples. 

Quando os apóstolos de Cristo pregaram a sua doutrina, 

Mateus, Marcos e Lucas, os três sinópticos, que eram pessoas 
letradas, não pregaram os seus Evangelhos em hebreu, em 
latim, ou em grego, línguas literárias que todos três muito 
bem falavam; vatícinaram-os em caldemsiríaco, idioma po- . 
bular que não comportava gramática definida nem escrita. 

Madame Huntington exprime-se numa linguagem correcta, 
castigada mesmo, mas compreensível por todos. A sua obra 
apresenta alguns pontos de contacto com as ciências experi¬ 
mentais e temos de reconhecer que comporta grande riqueza 
intelectual na sua estética simples, visto João Royère ter po¬ 
dido encontrar nela o mais brilhante comentário do seu mu- 
sicismo escultural tão profundamente pensado e sentido. | 

Retomando quase palavra por palavra o que precedentemente j 

tínhamos escrito no trabalho que consagrámos à obra de es¬ 
cultura de Madame Huntington, um crítico pôs em destaque 
0 seu valor intelectual; «o que é a vida na Arte? Ê o movi- í 

mento que transpõe as formas, O movimento é perpétuo. | 

Não há formas definitivas a não ser na morte (finalidade 
filosófica e complemento da vida) que as condensa. Mas | 

enquanto um ser vivo respirar, mesmo imperceptlvelmente f 

que seja, as suas formas de segundo a segundo deixam de | 

Ser us mesmas. Mas a continuidade do movimento supÕe 
transformações telescopadas. O valor rítmico do movimento h 
faz, efectivamente, sair as formas umas das outras; como a | 
lei do movimento, em estatuária, é a unidade, esta lei arrasta 
a harmonia das formas. A evolução desta sucessão de formas j 
é exactamente a dum trecho de música. t 


João Royère, que se pode acompanhar, simplesmente, 
neste ponto, acha e com razão, nesta semelhança, a origem da 
harmonia das formas. Esta ideia, aliás, partilha-a Royère com 
Debussy, que na sua correspondência falou demoradamente da 
origem musical das Artes liberais, da qual cada uma destas con¬ 
serva 0 cunho. Na era órfica existia sincronismo e até simulta¬ 
neidade completa entre a estatuária, a poesia e a música. 
A dansa acabou por integrar numa só estas três formas de 
expressão do artista. Mas pode inferir-se daí que a música te¬ 
nha criado a estatuária? A plástica musical (Debussy) nasceu 
mais provàvelmente da arquitectura do que da escultura, e 
a rítmica da estatuária identifica-se com a rítmica musical. 

Uma estátua não se desenvolve como uma elegia, na 
qual se pode converter uma efígie de mármore ou de bronze, 
como há nos jardins de bairro, Uma estátua desenvolve-se 
como uma ode ou um hino, como um canto de epopeia. Mo¬ 
cidade é um hino à graça que se casa com a força. Diana ê 
uma ode ao encanto feminino na sua divindade. Dom 
Quixote (os dois, mas principalmente o último) são épicos 
tomo Lady Godiva, como Boabdil, como Joana d'Are, como 
o Cid, porque as suas atitudes ou os seus movimentos são con¬ 
cebidos sobre ritmos épicos, sugestivos de acontecimentos co- 
hhecidos e que os interpretam. O patético pode corresponder 
a uma discordância musical, mas a sua expressão mais cor¬ 
rente é a da emoção contida. A mais escultural das obras- 
-primas patéticas é a cena das lamentações da Antígona de 
Sófocles (acto 11 ). Nem uma só prega do manto de Antígona 
se mexe, até ao momento em que ela exalta o seu último 
sentimento no mais belo verso que um poeta jamais escreveu; 
«Nasci para conjuntamente amar e não para conjuntamente 
odiar» (Tradução directa e literal de Mário Meunier). 

Isto diz respeito talvez à técnica, mas um estatuário rea¬ 
lista não pode supor, nem por lun momento sequer, a imobi¬ 
lidade do seu assunto. 
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FISIOLOGIA DA ESTATUÁRIA 


U MA estátua inscreve um périplo nos limites do seu sim' 
bolo arquitectural definido, mas este símbolo é forçosamente 
função do espaço infinito* O movimento da estátua, sem esse 
símbolo ideal, seria impossível de se conceber, porque deve 
ser imaginado a uma escaíla determinada, que não a do infl 
nito. Entretanto, leis de perspectiva, e outras, quebram os 
limites do símbolo arquitectural e criam o que Bourdelle ape¬ 
lidava a resonância da estátua, que é um dos áementos da 
espacialidade. O essencial é, pois, pôr em movimento ma¬ 
téria inerte. 

É a Rodin que íse deve a teoria do movimento de que 
uma estátua moderna necessita, e essa teoria compendiámo-Ia 
nós no livro que publicámos em Paris em 1949, editado por 
Messein. O movimento duma estátua depende do espírito 
capaz de criar um dispositivo de formas que o sugiram. Dèssa 
maneira procedia Miguel Angelo, e Bernin e Rude, que o se¬ 
guiram. Rodin foi mais longe, e notou que a matéria imóvel 
não deve ser compreéndida, logicamente, senão como uma 
transição da origem do movimento ao seu fim. É necessário, 
pois, que 0 espectador desse movimento tenha a consciência 
donde èle provém e donde éle terminará. Mas Rodin com¬ 
preendia muito bèm que semelhante processo de execução 
era arbitrário, anti-fisioiógico. Os Mestres da física moderna 
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distinguem o movimento puramente físico, mecânico, que lhe 
é limitado no espaço, e que é divisível, do movimento fisióló- 
gico, oriundo do organismo vivo, nascido durante o período 
de incubação, e que só na morte termina. Este último movi¬ 
mento é indivisível. 

Marey, que descobriu o cinema, sempre se apercebeu do 
fenómeno. A sua ideia era ímícamente isolar algumas ati¬ 
tudes do estado dum gato caindo dum andar, dum homem 
em marcha, dum cavalo a galope, mas sabia muito bem que 
por estas poucas fases, surpreendidas, dum movimento, se 
hão podia deduzir uma teoria do movimento. Rodin não des¬ 
conhecia coisa alguma das experiências de Marey e nunca 
ocultou que as utilizava como mero expediente. Data isso 
de 1894 e 1895. E Madame Huntington fez a sua iniciação, 
muito naturalmente, no sistema de técnica duma escultura 
de movimento que o génio de Rodin criara. Não deduzamos 
dái, no entanto, que nesses dois casos geniais tenha havido 
simplesmente um processo, uma virtuosidade. É precisamente 
0 contrário, porque o sistema não oferece nem pode oferecer 
senão motivos para dele se tirar partido. É claro que na fase 
arbifràriamente isolada dum movimento natural que se desen¬ 
volve num símbolo arquitectural de metro e cinquenta e cinco 
de altura por metro e vinte de largo, por exemplo, existem, 
no curso desse movimento fragmentado, mais de mil atitudes 
passageiras (o cálculo é de Rodin) e todo o problema está 
em captar três ou quatro, ocularmènte, desenhá-las de memó¬ 
ria, e4azer delas uma base de estudos. 

Niima palavra, o êxito exige uma destreza que se con¬ 
firma de modo exemplar em Rodin e porventura ainda mais 
eitn Madame Huntington qtiando ela esculpe animais. É neste 
caso que, segundo'a afirmação de Miguel Ângelo, o génio está 
nas mãos: Digamos antes que passa por lá, e que a imagina¬ 
ção desempenha o seu papel O trabalho no modelo necessita 
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muito de imaginação. E esta é feita de recordações que o es¬ 
pírito reconstitui, coordena e recompõe. 

Um trabalho psicdógico assim, disciplinado pelo mais 
intenso realismo, não ehega nunca à verdade. Chega a uma 
criação que dá a ilusão dessa verdade e nessa ilusao intervem, 
em graus diferentes, o próprio objecto, a visão do artista e o 
estilo, quer dizer, a execução disciplinada pelo talento e a 
vontade ou a fantasia. É por isso que se colocarmos tres artis¬ 
tas do mais estrito naturalismo perante um assunto tomado 
na realidade, nós teremos, desse assunto, três versões plausí¬ 
veis mas completamente diferentes. A obra de Arte não é 
uma criação do espírito, é a criação dum espirito, E a con¬ 
cepção que 0 executante tem do movimento influi sobre o pro- 
prio movimento. 

Como Rodin, Madame Huntington intensifica e exterio¬ 
riza 0 movimento a fundo. A estátua torna-se drama sem 
deixar de ser obra delicada. Outros artistas, pelo contrário, 
não libertam nada e sugerem o movimento nas mesmas possi¬ 
bilidades que sugerem a expressão e a atitude. 

Isto, pelo que respeita ao efeito. Mas não esqueçamos 
a qualidade. Ela constitui a verdade profunda da estátua. 
Uma vez modelada, a estátua adquire vida independente, que 
nada tem que ver com a do seu modelador nem com a do 
Mestre que o inspirou. Trata-se da verdade interior que irra¬ 
dia da matéria trabalhada pela acção das formas. Isto não se 
pode explicar por psicologia. A vida da matéria inerte é, em 
primeiro lugar, a vida que as formas lhe dão. A forma é gera¬ 
dora de vida. Ora a forma é um caso de interpretação intei¬ 
ramente pessoal. Tome-se o mesmo retrato, esculpido sucessi¬ 
vamente por Carpeaux, por Ealgulères, ou Rodin. A verdade 
do modelo aparece em plena semelhança física e moral, mas 
sob formas inteiramente diferentes. Quer isto apenas dizer 
que a forma é pessoal, ao artista e não ao objecto, e que a 
criação da mais objectiva obra de Arte é função dum jogo 
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de formas de cuja escolha só o artista é senhor. Mas formas 
diferentes, se terminam por verosimilhança, por credibilidade, 
por semelhança idêntica, chegam a essa finalidade infundindo 
à obra uma vida interna particular a cada obra tratando o 
mesmo assunto. A vida da personagem retratada é a mesma 
por toda a parte. A vida interna não existe senão nesta está¬ 
tua, senão neste busto. O facto torna-se mais sensível ainda 
quando o assunto é de ordem gerai 

Tomemos, por exemplo, o centauro, assunto mitológico. 
Tratasse, como todos sabem, duma montada que tem o torso 
e os braços de homem e o corpo de cavalo. Bourdelle, Rodin 
e Madame Huntington esculpiram centauros. O centauro, que 
nunca foi semi-deus, pertence à lenda hdénica. A mais antiga 
menção do centauro é devida à epopeia homérica. Ela cantou 
os combates deles com os Lapitas, sem fazer a menor alusão 
à sua monstruosidade. Segundo Homero, os centauros eram 
simplesmente um povo selvagem, ocultando-se nas montanhas 
da Tessália e saindo de lá para devastar e massacrar por todo 
o país com incrível ferocidade. 

O seu ódio pelo resto do género humano desencadeia-se 
após as núpcias de Pirithous e de Hyppodamia. Mais tarde, 
sensivelmente, os centauros são-nos revelados como monstros, 
Uma lenda assegura que são filhos de Ixion e de Néphilé 
(A nuvem). Sempre perseguidores dos Lapitas, inimigos mor¬ 
tais de Héracles e de Teseu. Convidados pelos Lapitas para 
0 casamento de Pirithous e Hyppodamia, perturbaram a ceri¬ 
mónia batendo nas mulheres e saqueando o festim. Héracles, 
Teseu e Nestor lançaram-se sobre eles massacrando-os de 
modo terrível. 

Ainda outro eco de lenda: os centauros teriam sido 
modelos de sabedoria, de virtude, de doçura. Pholos, amigo 
de Héracles, terá sido centauro, e da mesma forma Chiron, 
amigo de Apoio, de Jasão, preceptor de Palamede, de Aquiles, 
dos Dióscuros de Teseu. Teriam desaparecido nos combates 
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de Lacónia e de Arcádia. Porventura terão fugido em navios 
e terão acabado vítimas das sereias. 

Certos monumentos do Egito revelam-nos os primeiros 
centauros, metade homens, metade cavalos (Lápide de basalto 
de Tebas —Museu de Bolonha). Esteias caldaicas, figurinhas 
de Chipre, apresentam contornos alados, atirando ao arco. 
Os escultores gregos modificam o aspecto destes seres híbridos. 
O cofre de Psichelus (um dos mais antigos monumentos da 
Grécia) apresenta centauros cujos pés da frente são de ho¬ 
mem. Particularidade idêntica se observa em determinada 
pedra gravada, publicada por Stosch «Combate de Teseu e 
do Centauro». 

Segundo Mardrus, seria posteriormente aos Gregos que 
os Egípcios teriam realizado o centauro na Arte, escultural 
e pintada. Zeuxis tinha decorado uma parede com uma famí¬ 
lia de centauros (pintura que Luciano descreve) e em nume¬ 
rosos vasos gregos figurara centauros. O mesmo assunto é 
clássico na Arte etrusca. Configuração exacta dos centauros; 
«Os cabelos são levantados ao alto da fronte, como os de 
Zeus olímpico» (Winkelmann). Os centauros figuram nas 
representações das viagens antigas de Baco na índia e do seu 
triunfo nesse país. A decoração dos estatuários de Alexandria 
estilizou os centauros. Conhecem-se os dois centauros céle¬ 
bres do Museu do Capitólio: um, sorrindo como um fauno; 
e 0 outro, prisioneiro, indolente, melancólico, mãos amarra¬ 
das atras das costas. Uma réplica do primeiro, no Louvre, 
leva na garupa o Amor, que o chicoteia. Nenhum destes cen- 
táuros da Antiguidade que chegaram até nós, e nem mesmo 
0 combate dos centauros e dos Lapitas do frontão do templo 
de Olímpia, nos permite concluir se o centauro é um homem- 
-cavalo ou um cavalo-homem. Sob o ponto de vista da his¬ 
toria lendaria a questão tem significado importante; encarada 
pelo lado da estatuária, tem menos, visto Rodin ter feito do 
centauro um cavalo4omem, animal de cÍo e de instinto, e 


Bourdelle, por seu turno, ter feito um homem-cavalo e até 
um adolescente-cavalo que descobre a vida. 

A mais alta expressão do cavalo não está na convenção 
acadêmica da estátua equestre. Renato Schneider demons- 
trou-o superiormente, sobretudo no que respeita à estatuária 
italiana, e, por outro lado também, o cavalo obrigatòriamente 
irreal de Bourdelle, para o seu monumento do General Alvear. 
A mais alta expressão do cavalo é o garanhão, a égua, o pol¬ 
dro em liberdade, na pampa, tal como o realizou Madame 
Huntington com tanta verdade movimentada. A mais alta 
expressão do homem em estatuária são os «escravos» de Mi¬ 
guel Ângelo que estão no Louvre. Têm o esplendor do atleta 
grego com o vigor sensível, a expressão e o dinamismo. Mas 
como pode o mais sagaz estatuário, no domínio da sua arte, 
criar uma relação entre o cavalo e o homem? À base da está¬ 
tua esquestre? Essas relações nao existem, visto o cavalo e o 
seu cavaleiro não constituírem ai, em fusão, senão um con¬ 
junto vivo. Desde então surge, para o centauro, a dificuldade 
de composição. E o mesmo acontece para todos os monstros, 
que não comportam modelo algum. 

Madame Huntington resolveu a dificuldade de criar um 
ser que viva duma só vida deixando ao cavalo as proporções 
do cavalo e ao torso humano as proporções do homem. 

Se o leitor se reportar às nossas ilustrações, verificará 
que tem diante de si unicamente um animai lendário sus¬ 
ceptível de sentimentos humanos. A grande artista americana 
tomou este meio termo entre Bourdelle e Rodin, Mas o que 
prova 0 poder da artista é menos ter criado um monstro (o 
que supõe uma obra de adaptação e de gosto tanto como de 
ciência) do que ter provido esse monstro duma vida peculiar, 
apenas, a ele. 

É isso que faz com que, na Arte moderna, Madame Hun- 
tington seja a primeira artista a criar, de novo, essa raça dos 
centauros sob todos os aspectos possíveis, brincando, lutando. 
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amando, pois bem se adivinha que as fêmeas dos centauros 
também não faltem à festa. À excepção do seu jovem cem 
tauro, não menos contemplativo, e que bera podia ser cre¬ 
tense, chipriota, ou siciliano, Madame Huntington oferece-nos 
a sua vida rude, em pleno dinamismo. Mas ela não esquece 
de modo algum que esses centauros da graça arcaica foram 
campiões da flecha e do dardo, soldados emeritos e poetas 
humanizados fazendo a sua corte às deusas. Stellias, o sira- 
cusano, oferece-nos o espectáculo dum deles em idilio. O cen¬ 
tauro deplora as suas formas que lhe tornam impossível a 
ninfa que ama. Não será um pouco precursor do ciclope 
Polyfemo, esse centauro afectuoso, que verseja e que sopra 
na sua flauta melancólica (tradução e restituição a Stellias 
pelos irmãos Croizet)? 

Acrescentemos que a compreensão do centauro por Ma¬ 
dame Huntington é confirmada por Homero, por Mário Meu- 
nier, que fazem dele um ser humano. So depois de passado 
0 ciclo homérico é que o integraram num cavalo, no intuito 
de acentuar a sua selvajaria, a sua rapidez, a sua força. 

Comentámos já estes centauros de Madame Huntington. 
Interessa-nos aqui mencioná-los unicamente sob o ponto de 
vista da vida criada, da vida interna da estátua de que eles 
constituem prova exaltada e evidente. 
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IX 

DA EXECUÇÃO NA ARTE ANIMALISTA 

A. LÊM da análise e da observação susceptíveis unicamente 
de criar cópias rigorosas na medida em que isso é possível, 
a execução na Arte animalista comporta conhecimento pro¬ 
fundo do modelo na sua estrutura arquitectural e em visão 
de unidade. O animal, sensivelmente individualizado na 
sua própria raça, não faz presumir, era mais elevado grau 
do que o homem, uma morfologia demasiado determinada. 
Em contraposição, faz pressupor formas inúmeras sucedendo- 
-se umas às outras. A mais pequena pulsação do coração, 
0 mais pequeno suspiro, alteram a compleição formal de 
todo o organismo. Em certos animais esses movimentos exe¬ 
cutam-se num décimo de segundo. Temos verificado que 
nenhum método plástico é capaz de notar essas metamorfoses- 
-relâmpaigo, nem sequer as suas séries, porque a vida da esta¬ 
tuária, que outra coisa não é senão movimentos, inscreve-se 
na pedra, no mármore, ou no metal imóvel e não pode ser 
decomposta. 

O escultor abandonado às suas observações, por muito 
que desconfiasse delas, nunca se precaveria suficientemente. 
Ele nota atitudes que não são mais do que estádios fugitivos, 
e até extraordinàriamente rápidos, demasiado relativos para 
conservarem importância de interesse geral. As experiências 
são necessárias, mas os seus resultados são apenas dados que 
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precisam de trabalho de generalização, e é nesse momento 
que a construção começa. O problema não consiste em chegar 
a formas, mas em escolher, dentro delas, uma atitude que 
sugira a anterior e faça pressentir a imediatamente a seguir. 
Ele trabalha baseado no postulado de que o presente é por tal 
forma efémero que não existe, e que é unicamente a conjun' 
ção fugidia do passado e do futuro imediato. É isso que faz 
com que, no mais escrupuloso método realista, sô os porme- 
nores capazes de sugestão e de evocação contem. O conjunto 
reporta-se a relações. O artista nota certo pormenor mais ou 
menos fundamental, e esse pormenor não existe em si pró¬ 
prio. Tudo é função do que esteve antes e do que estará 
depois, e que só poderá ser sugerido ou evocado. A fonte 
essencial desta dupla função de sugestão e de vocação é a 
vida interna da obra, aquela que constantemente se ressente 
e que jamais se vê. Avalia-se pois quão ilusória é essa con¬ 
vicção de uma cópia estrita, mesmo inspirada, da Natureza, 
poder vir a constituir obra de Arte. 

A primeira necessidade é criar uma estabilidade na 
mobilidade e na sucessão variada das formas do modelo. Esta 
estabilidade é impossível. É puramente ideal. E aí está senão 
a evocação, pelo menos o seu ponto de partida fixado, pois 
a evocação nem é cópia nem tradução. Quanto à sugestão, 
ela reside na linguagem secreta das formas. Não pode, por 
conseguinte, ser total e portanto útil, a menos que todos os 
pormenorès dá morfologia do animal aí colaborem. Mas esses 
pormenores têm a sua hierarquia. Uns desaparecem diante 
dos outros e quanto mais poderosa é a sugestão, mais activa 
foi a áiminação dos pormenores. 

0 que se chama a visão núa, é um jogo de formas puras, 
despojado de tudo quanto possa ser decorativo. O urso branco 
de Pompon aparece sem pelágem. A pelagem é recordada 
apenas por imperceptível modelação para o meio da espinha 
dorsal. Uma galinha e um pato de Pompon parecem depe¬ 


nados. Na realidade, a plumagem foi integrada no volume, 
circunscrito pela forma. 

Ao temperamento e ao génio de Madame Huntington 
é contrário reduzir a obra a semelhantes simplificações. Ela 
tem mantido o sentido decorativo de certas formas e o prin¬ 
cípio da decoração, e isto dentro da própria lógica da esta¬ 
tuária e da sua compreensão desta Arte. Todo o artista tem 
0 dever de se afinnar ele próprio e tal como é. Mas o que 
é preciso notar é que a nossa artista quebrou os velhos câno¬ 
nes decorativos de que os grandes séculos tinham abastecido 
0 academismo. Pelo contrario ate, ela criou as bases duma 
decoração escultural bebida no estudo do próprio objecto. 
E 0 mais importante e que nenhuma relação se rompeu; o 
modelo não é copiado; é criado de novo. Ora como nós indi¬ 
cámos, isso só se consegue transportando a verdade banal para 
os planos da verdade plástica e da vida superior da própria 
plástica. 

A Arte em geral e, em particular, a estatuária, necessi¬ 
tam que os seus artistas estudem a realidade, mas eles não 
têm relação alguma com esta realidade. Constituem enti¬ 
dades autonomas, independentes no próprio esclarecimento 
da sua vida peculiar. Um artista digno do nome nunca fez 
outra coisa senão criar essa vida. O objecto não pode ser 
senão um pretexto e apesar de toda a álta probabilidade de 
realista, Madame , Huntington na sua obra considerável pôs 
mais de si própria do que foi buscar à vida real. O naturalista 
puro é simplesmente um ilusionista. Ê essa a verdadeira razão 
da esterilidade da doutrina. Emílio Zoia, Courbet, Falguières, 
que, segundo a sua própria confissão, reduziam a sua expres¬ 
são de Arte à Natureza objectiva, não realizaram o que não 
concluíram unicamente porque eram líricos; líricos até na 
afirmação apaixonada das suas teorias. 

Em Madame Huntington há paixão e fervor deste género. 

Costuma dizer-se que só a fé é que salva. Sem ela pró- 
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pria 0 saber, provàvelmente, porque nos êxitos de ordem esté- 
tica há uma enorme parte de insconsciência (Gr. Paulo Va- 
léry), dois elementos colaboram sem cessar, dentro da sua 
obra, nesta verdade que ela cria e que é apenas uma ilusão. 
Há uma verdade mais alta do que a da vida, é a da persona¬ 
lidade humana. E a verdade da personalidade humana, desde 
que de Arte se trata, está na verdade do estilo. E é aí que o 
génio se afirma. A verdadeira expressão que assegura o êxito 
das grandes obras já não reside na forma do objecto esculpido, 
mas nesse carácter em que a obra se cristaliza. Porventura 
não é necessário que o estilo acabe por o suplantar? Pois não 
é ele que impele a vitória até às fronteiras extremas das possi¬ 
bilidades? Esta centelha do espírito que se chama o génio 
brilha a cada passo da obra de que tanto nos temos ocupado. 
A análise é o caminho que primeiro se deve seguir, mas o que 
faz a autoridade do talento são as suas realizações de sínteses, 
as suas soluções de unidade. A obra irradia, duma ponta a 
outra, 0 encanto mais sensível e mais puro. E isto devido a 
esta nobre facilidade clássica na qual a eminente artista passa 
às grandes realizações intelectuais e à plastica superior sempre 
associadas, sem uma ofensa à lógica, à clareza, nem ao gosto. 
O seu processo consiste em nada repudiar do contributo do 
realismo nem dos seus métodos, sentindo todavia a sua imper¬ 
feição desde que eles são privados das luzes que a inteligência 
proporciona à plástica, à estatuária. A mais elevada Arte é 
bem menos o resultado do dom e da habilidade do que fruto 
do discernimento. 

Madame Huntington dedica-se ainda a esculpir no mo¬ 
mento em que, principaknente depois de tanto trabalho, é 
normal que se repouse. É para ela uma necessidade esculpir 
0 que viu; e muitas vezes lhe tem acontecido ver o que outros 
julgavam ter visto. A alma da artista é feita de premonições 
assim. O Rei da criação é Deus. Deus manifesta-se no tra¬ 
balho. O gesto inicial do artista renova o do Criador. Ela 
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refaz o mundo, e para ela os estatuários têm uma obra de fé 
e a estatuaria animahsta e acto absoluto, tal como um sacra¬ 
mento. Ela executa a vontade divina, que é ver o mundo 
tirado da anarquia pela Arte civilizadora. 

Resta-nos considerar a verdade estética da obra. Falámos 
dela plàsticamente. A estética, ramo da filosofia, propor¬ 
ciona-nos ocasião de penetrar discretamente na filosofia da 
Arte que legitimamente lhe completa a ciência. Poucas obras 
há de Madame Huntington em que o animal não apareça, 
mesmo acidentalraente. A Arte animalista domina, mas não 
será ainda a Arte animalista relação estética entre o animal 
e o seu escultor, representando este o género humano? É pois, 
evidentemente, sobre este ponto que se ramifica todo o pro¬ 
blema estético que termina na obra de Madame Huntington. 
A medicina compreende a anatomia comparada. Porque ra¬ 
zão não há-de a estética compreender o estudo das formas 
comparadas? Seria indispensável, esse estudo, quando mais 
não fosse, para chegar a esta conclusão de que a morfologia 
dos animais não pode constituir a base real do seu conheci¬ 
mento desenvolvido e que há uma parte considerável de con¬ 
venção nas formas particulares para as quais elas surgem a 
nossos olhos na história natural. 

Temos aqui um Urso branco. Está sentado e abatido. 
E Madame Huntington, responsável pelas formas do urso 
poIar,fera elegante e ágil, tem, contudo, absolutamente razão. 
Ê o ensino que nos forneceu do urso polar, o mais belo de 
todos, um aspecto didáctico, uma ideia preconcebida, um pro¬ 
tótipo que fàcilmente pode ser registado pela memória. A Arte, 
pelo contrário, dedica-se a representar-nos os animais na sua 
atitude mais familiar, sob o aspecto conforme à realidade de 
atitudes imprevistas para nós e que, visto as desconhecermos, 
nos desconcertam e nos confundem. Nem as aparências da 
história natural viva, nem as da Arte, constituem a verdade, 
porque a vida é individual e a Arte, como a ciência, procura 



generailizá'íâ, sistematká-ía. A verdade é que nem uma raça, 
nem um género, nem um ser da vida orgânica possui formas 
definitivas que lhe sejam particulares, mas a vida, repartida 
entre uma infinidade de seres animados, cria, em cada se¬ 
gundo que passa, uma infinidade também de formas efémeras. 
Essas formas são as únicas que interessam a estatuária e esta 
riqueza infinita de fontes de criações novas pode assegurar 
à Arte inesgotáveis elementos de originalidade. A obra do 
artista çonsiste em individualizar estas formas. Ele cria indi¬ 
víduos e não raças, ou espécies. Esta individualização não é, 
aliás, senão uma pesquisa de expressões particulares e que 
não poderiam repetir-se dum animal a outro. É obrigação 
elementar para o artista estudar todas as expressões da vida. 
As das aves sao para nós as mais misteriosas. Dificilmente 
se lê nas suas fisionomias. Mas duma forma geral a expressão 
dos animais, à excepção do cão e do macaco, é a que menos 
se conhece e onde mais há a revelar. A velha ideia de que 
para os artistas a Arte animalista constitui preparação {jara o 
conhecimento do homem, caducou já. Mais defensável seria 
0 contrário, em virtude da linguagem articulada pela qual 
os humanos definem com precisão o que as suas feições ex¬ 
primem. 

Para Madame Huntington o problema não se levanta 
nem se poderia levantar. Ela esculpe, na verdade, a vida hu¬ 
mana de forma inteiramentê' diferente da vida animal. Esta 
representa para ela trabalho de análise em que as observações 
são as experiências. O homem, esse é mais construído do que 
observado. A artista conhece o seu modelo. Por consequên¬ 
cia, a operação de síntese imediatamente se encontra perfeita. 

Última observação: as correspondências entre o animal 
e o^artista que o esculpe, são secretas, ocultas. E aí está porque 
razao a Arte animalista multiplica as suas formas até ao infi¬ 
nito: 0 trabalho é dominado pelo carácter do artista. Resulta 
dai que, dentro de tal diversidade, o talento facilmente en¬ 


contra a unidade necessária e que não depende senão dele. 
Trata-se apenas de estabelecer equilibrio entre o que depende 
do estudo naturalista e o que participa do momento. Eviden¬ 
temente, entre os dois surge o estilo. Quanto à qualidade 
do trabalho, ela não se pode graduar sobre uma hierarquia 
arbitrária. O que urp é que o estatuário se inicie dia a dia 
um pouco mais na fisiologia dos animais e nos mistérios da 
sua vida interior. É aí que reside a própria fonte de toda a 
escultura e mais particularmente da sua, bem como todos os 
elementos da síntese do modelo. Evidentemente, para o ho¬ 
mem 0 caso é completamente diferente. Por meio da palavra, 
os meios de expressão depressa se determinam, se estudam, 
e se colocam no devido ponto. 





X 

0 ESTUDO DAS FISIONOMIAS 


H STÈTICAMENTE o retrato é o estudo característico da 
expressão duma fisionomia. Ble desempenha no interior das 
habitações papel igual ao dos monumentos nos jardins e na 
praça pública. Ele ilustra, no lar, a vida íntima, exactamente 
como 0 monumento, no exterior, ilustra a vida pública. Tal 
é 0 seu valor sociável. 

Madame Huntington é exímia no retrato característico. 
Ela cria a presença. Tem feito bustos admiráveis e demora< 
damente estudámos o esplendor estilizado do Retrato da Mãe 
da Artista, a nobreza e a compreensão penetrante dos retra^ 
tos de M. Davison (Nova Iorque, Quarteis-generais da Cruz 
Vermelha), do grande poeta e ilustre hispanizante Archer 
Mikon-Huntington, de M. Luís Agassiz (Galeria da Fama, 
Nova Iorque), e de M. C. P. Huntington. 

Todos estes bustos constituem não apenas semelhanças 
físicas, mas também semelhanças morais. Os traços são con¬ 
cebidos como reveladores da alma e cada modelo encontrará 
aí uma afirmação sintética da sua personalidade. O que nos 
interessa aqui é tratar da estética da fisionomia humana no 
retrato e examinar o seu papel na sociedade. 

Temos agora, perante nós, a fonte larga e pura, o olhar 
franco, cabeça lançada para trás, os olhos graves, a boca sem 
sorriso e sublinhada por elegante bigode, do poeta das Abu- 
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dessas de Vallhona e de Um hando de pássaros. O homem ma¬ 
nifesta forte personalidade, inteligência luminosa, vasto saber. 
Reputamodo. um semelhante da mais elevada categoria; o 
nosso espírito afaz-se à sua fisionomia física e moral, e fica¬ 
mos com^ ideia perfeita do aspecto deste homem célebre. Isto 
cria, sènão uma intimidade, pelo menos relações espirituali¬ 
zadas^ entre o espectador e o modelo. Graças a uma Arte 
evoluída na civilização, cada um, na vida social, faz deste 
modo uma ideia dos outros. E por muito francos, por muito 
simples que sejam, os outros experimentam, por instinto de 
sociabilidade pura, o desejo de cuidar da sua apresentação, 
da sua atitude para esta entrada multiplicada ao infinito, em 
relações ocultas. O que vale, acima de tudo, é a revelação 
do ente a si mesmo, diante do seu próprio retrato. 

Encontramo-nos aqui perante quatro tipos de america¬ 
nos especificam ente muito diferentes e nitidamente ameri¬ 
canos. Não resta dúvida de que o talento de Madame Hun- 
tington revelou a cada um deles uma consciência inesperada 
do poder da sua inteligência e da sua natureza e que os diver- 
sos modos da sua actívidade exprimem a sua força. Mas todos 
sabemos que é pela nossa actividade que somos apreciados 
e a nossa autoridade encontra-se ainda acentuada pela esté¬ 
tica, isto é, numa forma mais enobrecida ainda e mais embe¬ 
lezada. É pela mais sedutora das suas formas que o indivíduo 
pode possuir a sua pessoa. O solitário despreza a autoridade 
de que não faz uso e que o não interessa. Ele não se interessa 
pela beleza tomada como valor social. Existe, portanto, na 
base da estética considerada como actividade social uma rela¬ 
ção de autoridade e de poder, É por isso que o homem aprende 
a dar valor social às suas formas naturais e em particular aos 
órgãos de expressão do rosto: olhos, pálpebras, nariz, lábios, 
orelhas, dentes. A prova é que um homem acidentalmente 
desfigurado se considera em estado de inferioridade. Re¬ 
pare-se na sedução que irradia da fisionomia radiante, inte- 
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ligente, um tanto céptica, de M. Agassiz, espécie de Renan 
menos melífluo. 

No quadro da vida social o homem moderno adquiriu 
progressivamerite o sentido exacto duma verdade: a posição 
estética da sua pessoa em face da dos seus semelhantes. Sem¬ 
pre assim foi e a importância do retrato aumentou com a 
civilização. Assim que se destaca da posição de doador no 
quadro religioso, o retrato aburgueza-se. João Van Eyck 
pinta os ricos mercadores de Bruges bem como os grandes 
senhores. Desde o século XVTII toda a sociedade francesa 
se faz retratar. Cézanne, após tantos anos de penoso traba¬ 
lho, declarava que o retrato é o remate das artes plásticas. 
Talvez não deixasse de ter razão. O certo é que na Itália, 
como na França, como na Inglaterra, na Holanda e na Es¬ 
panha, 0 retrato exerceu profunda influência sobre a evo¬ 
lução duma sociedade que aí atingia a sua forma definitiva. 
Os bustos de Madame Huntington são monumentos íntimos. 
O seu valor é monumental porque reproduzindo absoluta¬ 
mente 0 modelo na fidelidade dos seus traços, estes ultrapas¬ 
sam-no. Veja-se essa doçura triste e a sóbria distinção de 
Madame Hyatt, mãe da artista, inclinada pensativa para a 
terra, o rosto fino cercado de lutuosos véus. Não é preciso 
insistir aqui sobre a admirável qualidade da expressão que 
faz lembrar ó rosto de Greco. O conjunto obteve-se com 
modelações harmoniosas e profundas que asseguram ao mo¬ 
delo expressão de resignação cristã é de contida melancolia, 
tanto mais comovente. O papel social dò retrato documenta-se 
aqui prolongando na roda familiar a presença dum ente 
querido. 

Parece que a história do retrato—João Babelon, pdo 
menos, assim no-lo ensina—principiou por um mito. Esse 
mito é transmitido por Plínio é não deixa de ter sua graça. 
Uma rapariga comoveu-se com a partida do seu amado para 
a guerra e imaginou um subterfúgio para conservar a sua 
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imagem junto dela. É de noite. O quarto está imicamente alu¬ 
miado por uma lâmpada de argila. Ela capta sobre a parede 
branca o fino perfil de sombra do seu herói. Quando a linha 
foi considerada, a seus olhos, perfeita, e exacta a parecença, 
marcou com um traço a imagem que a luz lhe dera. Ora 
0 pai da meiga rapariga era oleiro. O caso passou-se em Si- 
cyone, e Debutades, que assim se chamava o pai, encheu de 
barro fresco o contorno inscrito na parede e em seguida pôs 
a cozer a massa ainda húmida. Fez, deste mo'do, a primeira 
medalha. A historia, alias, é contada por Guy de Maupassant 
no seu romance O nosso coraçao, de maneira um pouco dife¬ 
rente. Plínio fala ainda de Lysistrato, irmão de Lysippo, que 
inventou a arte de vasar barro num molde de cera,.. Pouco 
importa. Conservemos, de tudo isto, a ideia de que o retrato 
nasceu dum impulso de amor e que o primeiro retrato foi um 
retrato esculpido, Era, evidentemente, bastante rústico. Mas 
a jovem não pensava senão em enganar o tempo. Há, por¬ 
tanto, na origem do retrato, uma magia, a vontade de pro¬ 
duzir 0 duplicado dum ente, um substituto, e é sabido o par¬ 
tido que de tudo isto se tirou no Egito faraónico. Os Egípcios 
nao pensavam senão na morte. Em Sicyone, unicamente na 
vida... Mas o que se nao previa era o papel tão importante 
que 0 retrato viría a desempenhar na formação da sociedade 
de Ocidente e à luz do seu sentido estético. Estamos conven¬ 
cidos de que Madame Huntington largamente colaborou no 
fenómeno com as suas obras admiráveis. 
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XI 


0 PENSAMENTO CRIADOR 


N UMA obra crítica imp 5 em-se conclusões. No plano da 
estética, porém, elas tornam-se mais perigosas de estabelecer. 
A estética é, efectivamente, a única ciência em que toda a 
afirmação provoca afirmação contrária. É por essa razão que 
só depois de nos termos ocupado tão dilatadamente da obra de 
Madame Huntington no plano da crítica nós abordámos este 
ensaio estético. 

A estética bem compreendida é o complemento filosó¬ 
fico da história da Arte e também da crítica encarada como 
estendendo a compreensão das obras de Arte até o seu alcance 
filosófico; examinando as condições técnicas e de composição 
da inteligência criadora sob o ponto de vista das concepções 
arquitecturais da beleza, a estética levanta de sobre esta obra 
por ela estudada véus que, uma vez erguidos, desvendam 
aspectos de beleza insuspeitados pelo espectador. Sem dú¬ 
vida, a beleza revela-se por si própria, por uma reacção da 
sensibilidade que ilumina o espírito. 

Mas Platão, iniciador desta teoria, admite também que 
os comentários do filósofo asseguram à beleza uma força de 
irradiação que passa a atingir a própria alma. É sabido que 
0 espiritualismo platoniano apenas pode admitir as emoções 
que tocam a alma e nela suscitam ideias. Tudo isto estaria 
muito perto das concepções cristãs se Platão nos precisasse 


quais as ideias que as grandes obras fazem nascer em nós, 
Essas ideias não no-las precisa Platão. Tratar-se-á de ideias 
peculiares a cada artista, a cada uma das suas obras? Seria 
possível formular esta hipótese perante as obras surgidas em 
plena anarquia da Arte nossa contemporânea. Mas não deve¬ 
mos perder de vista que ainda no tempo de Platão a estatuária 
helénica representava trabalho de turma e que os escultores 
não individualizavam a técnica nem o assunto. A sua ideia 
do nú era ainda uma ideia geral; e a perfeição do nú, duma 
pureza tal que constituía como que o seu único veu, resultava 
dum trabalho de equação média de vários modelos. Afrodite 
núa, ou Demeter, ou Arthemis ou Hera, glorificavam por 
igual forma a raça. Pelo contrário, como fazia notar Vitor 
Basch, o orgulho da nudez era reservado pela Arte para o 
divino. 

Que ideias podiam semelhantes estátuas comunicar ao 
espectador platoniano? Elementarmente, ideias, ou mesmo 
noções, de equilíbrio, de graça na força, de harmonia nas 
linhas e proporções, de elegância na repartição dos volumes. 
Isso equivale a dizer que esses nús idealizados, e cuja expres¬ 
são é a única beleza perfeita, constituíam então a mais exce¬ 
lente lição de estética, 

É mais tarde, nas escolas do Arquipélago, quando os 
estatuários virão a trabalhar não segundo a equação que 
anunciámos mas directamente segundo o modelo de sua es¬ 
colha, que a expressão do nú se fará puramente humana e 
perderá algum tanto da sua nobreza. 

0 realismo absoluto fá-lo-á ainda degenerar na Arte 
de Alexandria. A deusa passará a ser uma simples mulher. 

Esta ideia do nú idealizado foi perfeitamente compreen¬ 
dida por Madame Huntington na sua Diana. Dissemos já 
que ela não era, nesta ocorrência, estranha ao século XVIII, 
a Lemoysne e, sobretudo, a Clodion. Mas é, principalmente, 
para a própria arquitectura da estátua. O corpo da mulher 
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está admiravelmente idealizado e o mais notável é que este 
corpo de Diana, estirado tão melodiosamente pelo gesto de 
atirar ao arco, não tem nada do tipo helénico. 

«Rapariga núa, atirando ao arco», livrar-nosàa da apro' 
ximação mitológica. Mas esta aproximação tem a sua razão 
de ser. Ela demonstra como a estatuária se compenetrou deste 
pensamento grego cujo alcance acabamos de resumir. Mu- 
dame Huntíngton está bem longe de ter abusado do nú na 
sua obra. Infinitamente mais moderno é o pensamento da 
Corrida do facho. A este respeito dissemos nós: «O homem, 
para viver, deve ter uma alma, e essa alma é imortal... Não 
se morre. Pass&se para o outro lado da vida, muda-se de 
condição, tal como se passa do celibato ao casamento, do es< 
tado civil ao militar, de laico a religioso; todo o homem digno 
de viver tem a sua máscara e o seu facho. A máscara desn- 
parece quando o homem entrega a alma. 0 facho poderia 
extinguir-se. Aquele que cai passa o seu facho a um sucessor, 
ao qual outros sucederão, O facho não se apagará» (D* 

Os dois nús masculinos deste monumento — um deitado 
por terra, outro a cavalo —são dum realismo tal que com 
trasta com o idealismo do objecto, a fim de nos mostrar quão 
real e humana é a elevação do pensamento simbólico em que 
0 estatuário se inspirou. 

A lenda de Lady Godiva, Condessa de Chester, é céle¬ 
bre. E desnecessário se torna recordá-la uma vez mais. 

Madame Huntíngton não julgou dever, como o exige 
0 texto do poema de Lord Abergaveny, o de Tennyson, o de 
Sir Charles Rossel, e numerosos quadros e estampas, exibir 
Lady Godiva núa, solitária, como amazona em seu cavalo. 
A escultora recorreu ao semi-nú e não garantiu que, lendária- 
mente, o cavalo de Lady Godiva não fosse simplesmente uma 

(*) E. Schaub-Kóchi A obra He Anna Hyaff-Hunfington; Pa¬ 
ris, 1949. 
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mula. Aliás esta lenda em si, da Caridade impúdica, parece 
não ter sido para Madame Huntíngton senão um pretexto. 
Primeiro, porque a prova exigida pelo Conde de Chester não 
consistia em a sua santa e caritativa esposa se exibir núa na 
solidão da Natureza, onde ela perdia a totalidade do seu signi¬ 
ficado de humilhação, mas em passear núa pelas ruas da ci¬ 
dade de Chester, na qualidade de mulher do Lord suserano. 

Porque razão, nesse caso, levantou Madame Huntíngton 
a sua estátua no isolamento dum parque, em fundo de ár¬ 
vores? Muito simplesmente porque a nossa artista baptizou 
à posteriori a admirável estátua ou porque, lendo um dos 
numerosos poetas de Lady Godiva, ficou-lhe no espírito a ideia 
duma mulher a cavalo, vestida com o seu pudor ofendido e 
os seus cabelos. Sem dúvida, a vergonha toda cristã da sua 
pública nudez tocou aquela Lady Godiva. 

A expressão inclinada, que constitui uma obra prima, 
não deixa dúvida alguma a tal respeito. Lady Godiva, aqui, 
não tem nada do celeste e aristocrático anjo de caridade come¬ 
morado pelos poetas e pelos artistas. É uma sólida e despor¬ 
tiva americana do tipo um tanto maciço das irlandesas, de 
músculos atléticos. Quanto ao valor simbólico do nú, nada 
podemos dizer, pois Lady Godiva não só esconde tudo na sua 
atitude, mas com raao firme ela segura o véu que faz do seu 
nú um semi-nú. A sua piedade púdica está salva da prova 
infligida. 

Estas contradições cora a lenda ilustrada atestam a nossa 
tese. Uma simples ideia do nú feminino a cavalo e o inte¬ 
resse escultural desta estética perfeita, foi quanto a artista 
reteve do caso mais ou menos histórico. O interesse desta obra 
esplêndida, comovente, não nos fará desviar do nosso assunto, 
que é a estética. Sob este ponto de vista esta obra estilizada 
com força e tacto permite-nos falar do estilo. Em Madame 
Huntíngton não existe lun estilo predominante. Há dois esti¬ 
los que se chocam ou que se conjugam: há este estilo saído 


z/ 


do génio da artista, intérprete do seu pensamento pessoal, que 
ela imprime ao seu objecto logo nos primeiros pormenores 
de composição, e há o estilo sugerido pelo sentido elementar 
da Arte, assim que nasce a visão da executante, emitido pelo 
próprio objecto. 

Aquele estilo, é próprio do homem senti-lo a seu modo. 

O objecto subsiste indemne para cada um, mas ninguém 
0 concebe no mesmo ritmo. 

O estilo de Madame Huntington é duplamente rítmico. 

É próprio de muitos escultores actuais, e esta substância 
paralela de dois estilos que nunca fazem um, é proveniente, 
segundo Maillol, dum desdobramento da personalidade pe¬ 
rante o motivo. Hâ 0 realismo material e os seus cuidados. 
Há também a inteligência que lê por forma diversa o objecto 
e cria as 'formas modificando-as e refazendo-as. 

O estilo é uma rítmica formal que se converte em meio 
de expressão. As formas são exteriores à matéria. Há uma 
física das formas, mas sobretudo, além dela, uma metafísica 
das formas. As formas são o aspecto que a inteligência asse¬ 
gura à matéria. Elas são o espírito da matéria, mas basta 
reportarmo-nos às nossas reproduções para nos convencermos, 
pelas repetições destas formas, que é na sensibilidade, no 
olhar visionário, no cérebro e nas mãos criadoras de Madame 
Huntington, que estas formas encontram a sua origem. Estas 
formas geram a espiritualidade do trabalho. Uma cópia exacta, 
moldada, é feita unicamente de formas mortas. O artista cuja 
mão está feita já não conhece senão o espírito, O espírito é 
feito da compreensão profunda do objecto, É feito doutra 
coisa ainda, isto é, do pensamento do artista. 

Entre estes dois elementos distintos há uma união mís¬ 
tica. Os monumentos celtas que chegaram até nós, os dol- 
mens, representam o culto do poder divino. A pedra enorme 
simboliza a ideia de poder. É de forma simples, toda primi¬ 
tiva, mas adquire uma beleza imprevista pelo pensamento que 
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a ela se liga e que se torna criador. «Ê uma das primeiras 
manifestações do pensamento criador na Arte. O seu intC' 
resse está em se ligar a um objecto rudimentar». Ê esta a 
explicação do abade Fournier, 

Evidentemente, do dolmen dos celtas às catedrais que 
vieram a construir-se nos países célticos e destas catedrais à 
estatuaria contemporânea, vão alguns escalões, mas por vezes, 
na base da obra menos trabalhada afirma-se já o pensamento 
criador. O dos tempos primitivos é vago e considerável. Pre- 
sentemente ganha em precisão sem nada perder da sua gran¬ 
deza, e 0 trabalho escultural de Madame Huntington é afir- 
maçao permanente disso mesmo. Vimo-la a trabalhar e obser¬ 
vamos com que liberdade de concepção, reforçada por um 
estrito realismo na interpretação do objecto, ela opera sem 
cessar. 
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XII 


0 ESPÍRITO E A CRIAÇÃO 

(3 pensamento é a primeira manifestação do espírito, e o 
espírito do artista nao é senão uma centelha do espírito eterno. 
Axioma: o espírito só conhece o espírito, como a alma só 
conhece Deus. 

O corpo efémero não é, em face de Deus, mais do que o 
depositário duma alma; e fiscalizado pela consciência, filha 
da alma e da fé, o corpo é um depositário responsável. 

O artista, feito de carne e osso, com uma alma e uma 
consciência, não foge a esta responsabilidade. Mas, na sua 
soberania, o espírito só não pode bastar. Bastou aos primith 
vos para realizar na Arte obras abstractas que uma estética 
honesta reprova. É que Deus proporcionou ao artista um 
dicionário vivo que se chama a Natureza e que consigna as 
rubricas das suas fontes de estudos e de inspiração. 

É esse dicionário, o de São Francisco e o de Barye, que 
bastou a Madame Huntington folhear; e fazendo-o, ela pôde 
aperceber*se da verdade desta observação de Daubenton numa 
carta a Buffon—«a Natureza é mais rica do que a própria 
imaginação nas suas possibilidades». Mas nem Buffon nem 
0 seu amigo Daubenton podiam fazer mais do que negar-nos 
que a ciência tenha nascido duma abstracção. Ela só é con¬ 
creta nas suas experiências incertas. 

A verdadeira ciência, entretanto, desempenha papel con- 
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sideravel na vida intelectual. Ê um classificador, que põe as 
ideias em fichas pela ordem desejada. E esse papel continua-o 
ela no cérebro do homem. Tal é a fonte da unidade científica. 

Alias, esta unidade é um princípio religioso que se afirma 
pela unidade da fé. Mas é preciso ter em conta que a própria 
Arte é um ordenador, não das ideias, que dependem da ciên¬ 
cia psicológica, mas das formas, que nela estão estreitamente 
aparentadas às ideias. As formas são função do pensamento 
e é por essa razão que a estética escapa à crítica e à história 
da Arte para se tornar ura ramo da filosofia. 

Em Madame Huntington, entretanto, a obra de Arte, 
inspirada pela ideia, e pelas representações do espírito, é 
pràticamente o resultado de experiências concretas. 

A Arte animalista é essencialmente Arte experimental. 

Na verdade, perante esta função primordial da Arte, de 
ser um imenso catálogo das formas e das combinações formais, 
como negar que o conhecimento que o artista possui do seu 
objecto preside à expressão destas formas, e que desde logo 
0 estilo se torna a unidade rítmica trazida pelo executante 
nos seus desenvolvimentos? 

A dança, onde se confundem o plástico e o rítmico, sem 
dúvida que não é a mais alta expressão da Arte; mas tida 
por estatuária animada, ela constitui lição perpétua para 
aquele que se apaixona por estatuária, pois acaba por o con¬ 
vencer de que as personagens duma estátua, condensadas na 
pedra, vivem duma vida interior mais intensa e duma vida 
exterior mais movimentada do que os próprios bailarinos. 

Se alguém duvida, que estude o Combate do mangusto 
com a cobra, aqui reproduzido, e verifique que não há uma 
parcela sequer do corpo desta serpente, a enrolar-se e a desen¬ 
rolar-se, que se não contorsa com mais intensidade do que a 
Taglioni nos últimos passos do bailado do Trovador no palco 
do Scala. 

Veja-se também este Grupo de cisnes (modelo) que em 


75 



soberbo impulso se sobrepõem associando as suas graças atlé* 
ticas •— porque o cisne é o atleta das aves —- como a saudosa 
Pawlowa e a sua parceira Karsavina no bailado do Prín¬ 
cipe Igor. 

Seria a vida escultural perpétua associação de ideias no 
espectador, em cujo espírito se uniria a pedra e a música, 
0 bronze e o ritmo? 

Milagres dessa natureza são os da união da luz e do estilo. 

Mas acontece muitas vezes, e é o caso, por exemplo, de 
quando Madame Huntington esculpe galgos, ou uma farân¬ 
dola de peixes em volta do Pedestal do monumento aos pes¬ 
cadores (aqui reproduzido) que o objecto, pelas suas formas, 
impõe a sua própria expressão ao artista, e isso antes mesmo 
do artista ter encontrado o que ele desejaria que os objectos 
sugerissem aos espectadores. Aqui, a noção da unidade des¬ 
prende-se do próprio objecto por causa da harmonia formal 
simples da estrutura orgânica. As formas lá estão; a sua 
coordenação é caso arrumado. 

O mesmo se dá quanto às focas, mas jamais com as aves. 

Ê, pois, a Arte que descobre, inventa e rege toda a rea¬ 
lidade científica positiva que ordena a matéria; e o espírito 
que, triunfando do lodo e da argila, à semelhança de Deus 
que 0 insufla ao artista, permite a este extrair dele a vida 
humana. 

Se a vida imita a Arte e não a Arte a vida, é que a Arte 
precedeu a vida no seu Divino Criador. A Arte é o sopro 
de Deus, quando não é, directamente, a sua obra, 

Sè a estatuária de Ocidente sè encontra cada vez mais 
oscilante nas convulsões da sua decadência entre o realismo 
servil e a abstracção louca, por anti-natural e, portanto, anti- 
-plástica, desde que a erigem era princípio, a estatuária ameri¬ 
cana reage contra o realismo pela idealização e contra a abs¬ 
tracção sistemática pelo seu gosto duma natureza viva regida 
pelo estilo. 


Madame Huntington erige-se representante destas duas 
tendências no prestígio da sua obra e da glória que a ela se liga. 
Tem o gosto marcado das ideias; de que a sua estatuária cons¬ 
titui ilustração inesgotável, e todas as vezes que a ocasião se 
tem proporcionado nós temos dito quais eram essas ideias 
destacadas pela alegoria ou pelo símbolo. 

E se acontece a Madame Huntington lembrar-se dum 
modelo qualquer, ela não tarda a proporcionar-lhe o enrique¬ 
cimento da sua nobreza de talento e da sua extrema riqueza 
cerebral. Ela faz o que André Chenier exigia do poeta: «Sobre 
pensamentos novos façamos versos antigos». E ela consegue-o 
maravilhosamente. Ela encontra, é certo, uma mina na alta 
Renascença italiana e no século XVIII francês, mas apenas 
de lá recolhe o minério, refundindo-o e afeiçoando-o a seu 
modo. Nada mais louvável nem mais legítimo desde que se 
saiba fazê-lo. 

Ela transforma, de acordo com a sua forte personalidade, 
tudo aquilo de que se apropria. O que nós pedimos aos artis¬ 
tas situados na categoria clássica, é que não confundam a 
anedota e o oibjecto, que não reeditem os «trucs» do «formu¬ 
lário» que já caducou e peraianeçam o que sao, isto é, que 
sejam eles próprios, como acontece com a nossa artista que 
nunca esculpiu outros animais senão os que os seus olhos 
tinham visto e tal como ela os tinha observado e examinado. 

A obra de Madame Huntington oferece pois o que há de 
mais respeitável, de mais puro, de mais absoluto na Arte de 
ontem, de hoje e de sempre: o testemunho dum alto caracter 
e duma sensibilidade profunda. Pouco nos importa que ela 
participe duma escolaridade qualquer, desde que afirme, 
sobretudo, a sua como escola, onde ela reina em inteira sere¬ 
nidade, na consciência duma grande obra realizada. 

É aí que reside a verdade estética duma Arte e duma 
artista. 
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Xlíl 


UM TRATADO DAS INOVAÇÕES 

0 século caiu no ridículo. Desde há cinquenta anos que 
os artistas multiplicam os manifestos, as pesquisas e as procla¬ 
mações. Mandam teses aos jornais, requerimentos aos minis¬ 
térios em grande quantidade, mas poucas obras às Exposições. 
Porquê, esses contra-sensos? Porque lhes falta novidade, 
porque eles a procuram e porque chegam a descobri-la. Razão 
porquê? Porventura o sabem eles próprios? Uma Arte tão 
exacta como a estatuária poderá pensar em novidade? E novi¬ 
dade em quê? Suportes, existem há muito e parece temerário 
procurar outros porque todos eles têm sido experimentados 
sem cessar: o mármore branco ou colorido, a pedra dura, a 
pedra macia, o ouro, a prata, o bronze, o alumínio. 

Conhecemos um artista que esculpia velas e círios à 
navalha. Mostrou-se muito despeitado quando lhe dissemos 
que não havia nisso inovação alguma, pois todos os estatuários 
trabalharam a cera e a parafina desde que elas existem. 

Outro procurava uma técnica nova da madeira que lhe 
permitiria tirar partido dos veios e dos acidentes. Lembrá- 
mos-lhe que era essa a técnica da Arte negra, tanto para a 

madeira como para 0 marfim. 

Do lado da escultura propriamente dita nada de novo é 
possível. Desde que a escultura existe barafusta-se discu- 
tindo-se sobre modelação e corte directo da pedra. 
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O regresso aos métodos góticos e românticos não cons¬ 
titui novidade. 

Numa palavra, a escultura está estabelecida sobre prin¬ 
cípios técnicos imutáveis e é função, puramente, de equilíbrio, 
de perspectivações de topo e de base, de escorços, perspecti¬ 
vas lineares e espaciais, massas e perfis, iluminação; não há 
senão isso e não pode haver mais do que isso; bem enten¬ 
dido, com a arte de o saber utilizar. Os revolucionários de 
oficinas, se criam algo de novo vêem-no cair em desuso ao 
cabo de quinze dias ou um mês e nem um sequer mede as pos¬ 
sibilidades do que inventou. Quem, aliás, daria conta de tal? 
Preocupam-se agora a procurar os meios de exprimir escul¬ 
turalmente 0 inconsciente, o recalque e até o desdobramento 
da personalidade. Estudam-se, a propósito deste último objec- 
tivo, os métodos egípcios, esquecendo-se que as leis faraónicas 
não permitiam aos artistas esculpir duplos (o Ka) e isso de¬ 
vido a motivos religiosos. 

Diz Despiau: «Em matéria de estatuária tudo tem sido 
tentado e tudo quanto é necessário existe já. Se o novo fOsse 
viável, já existiria também. A questão não é encontrar algo 
de novo, mas saber servir-se do que se tem.à mão». 

A estética das formas é nova, e foi codificada pelo ma¬ 
logrado Focillon, mas este grande Mestre apenas a codificou 
e comentou. Ela existiu sempre, e o estatuário que de tal du¬ 
vidasse poderia, sem receio algum de se enganar, reconstituir 
toda a teoria aplicada, na célebre Anunciação de Mérode, 
uma das maravilhas do Palácio de Aremberg .Julgou-se re¬ 
constituir idêntico sentido na Santa Ana de Leonardo de 
Vinci (Louvre). Note-se este conselho de Rodin: «Tome-se a 
paisagem que se quiser de Cézanne, e volte-se de baixo para 
cima, isto é, o céu virado para o solo e o chão pará o teto. 
Ver-se-á logo o que é a forma pura»... 

Já na Dança de Carpeaux ela é igualmente visível 
Ê mesmo õ que alguns imbecis lhe têm censurado. Afirmava 








um deles: «Mas isto é um esboço apenas; nada está fum 
dido». —«Obrigado, respondeu Carpeaux, vou abrir oficina 
de fundidor». 

Pràticamente, as formas são mais ou menos aparentes, 
mas sempre indicadas em todas as grandes obras. 

Estas formas, que já os miniaturistas flamengos e os 
marfinistas parisienses utilizaram de maneira característica 
desde o fim do século XIV, e das quais os barrocos de Itália 
tiraram o partido que se sabe mercê de deformações sistemá¬ 
ticas, existem, indiscutivelmente visíveis, na obra de Madame 
Huntington; no entanto, ela utiliza voluntàriamente a «fun¬ 
dição» e, mais uma vez, está no seu pleno direito. Também 
Miguel Ângelo muitas vezes o fez. Cellini levou ao máximo 
essas «fundições» e chegou mesmo a extrair delas sentido 
decorativo. 

Pràticamente, essas formas apenas nos interessam, para 
além dos teoremas da estética, como auxiliares da expressão 
e como reveladoras da vida interior, criadora da espirituali¬ 
dade da obra. 

Muito antes de Focillon, denunciava-as Taine no pro¬ 
cesso de Leonardo de Vinci, ao estudar a hconda, E reve¬ 
lava as reacções que elas suscitam no espírito do espectador. 

A obra, tão importante, de Focillon, rendeu-Hie a 
merecida glória principalmente porque apareceu no momento 
oportuno, ao mesmo tempo que vendas retumbantes e grandes 
livros consagravam a justa glória de Honorato Daumier, e que 
as artes plásticas se interessavam mais pelo estudo da vida 
interna de que estas formas continuam a ser o grande meio 
de expressão e provàvelmente o único para os verdadeiros 
artistas que desconhecem 0 «anedótico». 

Vejam-se as Crianças, de Madame Hutiitingtõn, e aquela, 
prodigiosa, que brinca com um garnisé e lhe puxa a cauda, 
bera como a que observa um grupo de porquinhos (uma e 
outra aqui reproduzidas) e veTificar-se-á como essas formas 


exprimem aquela vida interior que as crianças mal podem 
ainda tornar compreensível por palavras. 

Este método tem permitido a Madame Huntington pe¬ 
netrar no próprio inconsciente e revelar as suas reacções se¬ 
cretas. Desta forma foi este valor incerto restituído à Arte 
com precisão não inferior à da Surda de Toulouse-Lautrec ou 
ao Indeciso de António Watteau. 

E é assim que Madame Huntington correu uma aven¬ 
tura escultural não menos extraordinária do que Rodin com 
La Belle HeaumVere. O inconsciente é, em primeiro lugar, 
0 instinto. O instinto é o mistério hereditário e fundamental 
do homem, mas é também o motor e o ordenador da vida 
de todos os animais desde o alfa ao omega. 

0 êxito de Madame Huntington provém de ela ter com¬ 
preendido que a estatuária, representativa das Artes plásticas, 
e a poesia, em geral, representativa das artes rítmicas, só po¬ 
dem regenerar-se pelo seu próprio princípio, que é o de um 
equilíbrio rítmico perpétuo das altas faculdades, e não por 
estas faculdades em si. 

Ê ã chave da originalidade da artista. E esta evolução 
duma arte completa, exemplar, domina todo o périplo da 
obra. Esta realização assombrosa duma mulher, pelo seu pró¬ 
prio trabalho, parece fora das possibilidades humanas. Ela 
implica, naturalmente, influências que se encontram tanto 
em Miguel Ângelo como em Rodin, Afigurou-se-nos curioso 
precisá-las, mas nem sempre elas são directas. Cremos que 
procedem do magnífico ensino das Belas-Artes nos Estados 
Unidos onde toda a tendência é sistematicamente substituída 
por uma espécie de enciclopedismo que não fecha as portas 
a técnica alguma, a método algum, e nem sequer a nenhuma 
concepção estética. 

Com isso e com o encorajamento às iniciativas indivi¬ 
duais, pode-se chegar a suscitar verdadeiramente numa gera¬ 
ção aquela emulação que provoca grandes carreiras. 
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E é 0 que explica que Madame Huntington, não con¬ 
tente em criar a ilusão da vida, transforme esta ilusão num 
facto inegável. A derrocada das teorias materialistas da Arte 
aos golpes das doutrinas hegelianas repostas em valimento e 
sob a acção da filosofia de Henrique Bergson que obtem a 
repercussão que se sabe, arrastou profundas reformas na pró¬ 
pria Arte. Deixou de ser oratória, descritiva, abandonou a 
declamação romântica e adoptou arquitecturas sóbrias, aper¬ 
tadas, modelagens estudadas e frementes, planos lógicos, per¬ 
fis firmes e justos. Tudo isso trazia à sede intensa de verdade, 
do público, a renúncia àquilo que o poderia desviar na sua 
descoberta duma verdade deslumbrante que se confundisse 
com a beleza absoluta, valor lógico e ao mesmo tempo espi¬ 
ritual e estético. 

O público aspirava ainda mais do que a artista a esta 
união magnífica da inteligência e da sensibilidade. Uma 
conduzia a outra na interpretação do objecto. Libertada da 
obsessão da dependência do copista e da morte do infecundo, 
a estatuária, reconhecendo-se com dificuldade sob a sua más¬ 
cara, afirma-se clássica, mas do classicismo mais puro. Foi per¬ 
turbada um momento numa afirmação de si própria, tal como 
uma mulher convalescente de grande doença que a tivesse 
levado às margens do Styx. Curada, toma um espelho, procu¬ 
rando nele os seus traços fisionómicos sem a princípio os 
achar, e depois convencida cada vez mais de que esse rosto 
‘é na verdade o seu e que as feições de antes da sua doença, 
que ela sempre conheceu em si, eram apenas caricatura. 

Os Estados Unidos têm uma estatuária que jamais co¬ 
nheceu esta angústia nem estas dúvidas. 

É sabido que esse povo novo, prodigioso em tudo, e que 
acaba de tomar em suas mãos nada menos do que a história 
presente e futura do mundo, não deixa nada em meio. Criou 
uma escola de estatuária em menos dum século. Essa estatuá¬ 


ria compreendeu a urgência de romper, em proveito dum 
classicismo vivo, com as doutrinas que caducaram. 

Classicismo, que quer dizer? Trata-se de sistemas mais 
ou menos estéticos impondo uma doutrina qualquer actua- 
lizada por professores e mestres do ensino? Nada disso, é 
precisamente o contrário. 

Em estética, a doutrina é criada por obras incomparà- 
velmente belas e a missão do esteta é extrair dessas óbras en¬ 
sino e norma crítica. Dito isto, que significado tem a palavra 
clássica? Clássica é uma obra de tal perfeição moral e formal 
que os princípios estéticos e técnicos que dela dimanam po¬ 
dem servir ao mesmo tempo de exemplo a apresentar ao aluno 
e de ponto de partida duma teoria estética e crítica. 

Todo 0 sistema deste género edificado por Lessing de¬ 
corre do estudo da estatuária helenística; Luocoonte, o ho¬ 
mem lutando contra serpentes. Clássico quer dizer exemplar, 
em primeiro lugar; e em seguida, por natural derivação, esco¬ 
lar, pois 0 exemplo faz escola. É neste sentido que um classi¬ 
cismo nasceu nos Estados Unidos da América. Mas este clas¬ 
sicismo não é autóctone. 

Dois estatuários franceses exerceram nele formidável 
influência: Houdon e Rodin. Vê-se que Rodin tirou partido 
de ser continuador de Houdon e existe nessa pretensão uma 
importante parte de verdade. Se estes dois grandes Mestres 
formam os dois polos da escola americana de estatuária, não 
devemos esquecer que Mestres menos importantes, e as mais 
das vezes franceses, ensinaram Belas-Artes e principalmente 
escultura nos Estados Unidos da América. Nao há, poiis, nada 
de extraordinário em a escola de estatuária americana oscilar 
entre valores franceses. Luís Réau tratou da questão das rela- 
ÇÕes da estatuária americana e da estatuária francesa num 
volume importante e excelente (A Arte francesa nos Estados 
Unidos; Paris, 1926 ). São as suas conclusões que adoptamos 
aqui. É bastante curioso que, excepto na Argentina, onde a 



sua voga é ainda considerável, Rodin não tenha «pegado» 
na América latina tanto como Despiau e, sobretudo, como 
Bourdelle, Limitamo«nos a assinalar o facto. Quanto aos 
Estados Unidos da América, estamos aí em presença dum 
fenómeno de regressão. Os apóstolos de Rodin e de Houdon 
parecem ter mudado de ideias sobre o grande século e parti¬ 
cularmente sobre. Girardin, o que é para admirar. Em todo 
este mistifório de estatuária francesa, a escola americana não 
fez senão colher os princípios essenciais e é por essa razão 
que Madame Huntington pôde, influenciada pelos melhores 
Mestres franceses, perseverar didàctícamente na consolidação 
da sua personalidade peculiar. Isso explica também que ape¬ 
sar das suas observações e do seu naturalismo, ela tenha po¬ 
dido incessantemente afirmar o seu espírito construtivo. 

E ao passo que a segurança do seu gosto a orientava no 
exemplo e na sombra dos melhores modelos, os seus estudos 
de história natural viva abriam-lhe cada vez mais, sobre a 
vida, janelas da sua oficina e do «eu gabinete de trabalho. 
Estas duas influências encontram-se na base da sua Arte ma¬ 
ravilhosa; a curiosidade da vida, sob cada uma das suas inú¬ 
meras formas; e o perfeito conhecimento da sua Arte, ou 
seja — as formas e ò espírito, pois não se tem o conhecimento 
perfeito da Arte que se pratica senão à luz da espiritualidade 
mais intensa. 

E esta definição do seu génio forma a conclusão deste 
estudo estético da obra da mais célebre artista dos Estados 
Unidos, cuja fama assume, cada dia, e cada vez mais, uma 
importância mundial. 


XIV 


.45 RAZÕES HUMANAS DA ARTE ANIMALISTA 


US primeiros artistas principiaram por figurar animais. 
A esse respeito podemos confiar no testemunho da Arte 
parietal. 

«Pintaram o que viam; recortaram segundo as suas 
observações e estudos. Esses homens eram, por consequência, 
realistas». Assim o proclamava, em coro, o academismo 
de 1900 . 

Nem uma única palavra de verdade existe em tudo isso. 
Esses homens, e assim é que está certo, observaram animais 
e figuraram-nos, de memória, à luz bruxuleante dum pouco 
de gordura que ardia, na parede das suas cavernas. Se tives¬ 
sem tido, na verdade, veleidades realistas, trabalhariam à luz 
do dia e, tanto quanto possível, segundo um modelo. Figu¬ 
raram ursos, cervos, renas, mamutes, em lugares onde a pre¬ 
sença desses animais era fisicamente impossível. 

Além disso, votaram as suas obras à obscuridade. Não 
se trata, por consequência, de Arte ornamental. Na realidade, 
aquilo era Arte religiosa e tais animais eram deuses totémkos 
para os homens das cavernas que os cinzelavam religiosa¬ 
mente. Só mais tarde é que, talvez na China e seguramente 
no Egito e na Caldeia, os astros escreveram no céu, com o seu 
curso misterioso, o destino e a fé dos povos semíticos (judeus 
prè-moisaicos, fenícios, assírios, egípcios faraónicos). Mas 



estes últimos associaram as úuas crençasj era a sua fé que os 
fa2ia astrólogos e foi a teoria das metempsicoses que os fez 
adoradores de animais-suportes. A necessidade de criar supor¬ 
tes iniciou-os numa Arte animalista estilizada, incomparável. 

É certo que para os nossos contemporâneos a fé subver¬ 
teu-se e a Arte animalista realista, tal como nós a praticamos, 
não tem o mesmo valor espiritual, embora para os cristãos 
a maçã do Paraíso tenha, desde sempre, todo o valor dum tabú. 

Outro valor espiritual do animal. Nós continuamos a 
caracterizá-lo pelo animismo e Madame Huntington não deixa 
também de o fazer. 

O animismo apenas se pode verificar na elegia, na ode, 
na fábula contemporânea e, sobretudo, nos escritos religiosos. 

O mais vigoroso escrito religioso que nós conhecemos 
é 0 Apocalipse de João de Patmos. O animismo desenrola-se 
aí duma extremidade à outra, e com que sublime lirismo! 

O animismo só pode explicar-se reportando-nos à psi¬ 
cologia do selvagem ou à da criança. Animistas são os ho¬ 
mens que exteriorizam toda a vontade que neles se exerce. 
Pouco lhes importa se os seres têm ou não uma vontade. Do 
que se trata é de atribuir a tudo quanto contribui para o cená¬ 
rio da vida e do mundo uma existência e sentimentos seme¬ 
lhantes aos deles. 

Os maiores animistas conhecidos são provàvelmente os 
espanhóis, para os quais a ideia do sentimento se une indisso¬ 
luvelmente à da vontade, Por exemplo, a expressão do amor. 
Amar e querer encontram-se expressos pelo mesmo verbo. 
Yo te quiero significa, ao mesmo tempo, eu quero-te e eu 
amo-Ée. 

O romantismo é simples fogo de artifício de animismo 
estendido ao céu, ao vento, à terra, às paisagens. Exemplo: 
O Lago, de Lamartine, e a Canção de Olímpio, de Vitor Hugo. 
É que 0 homem tem tendência para exigir que todos os seres 
se assemelhem a ele. «É por isso que ele lhes empresta o seu 


pensamento, a sua paixão, e até a sua razão, e, por vezes, 
membros e feições idênticos aos seus». David Hume, que nós 
acabamos de transcrever, encontraria, sem dúvida alguma, 
na obra animalista de Madame Huntington eloquente ilus¬ 
tração da sua teoria. O animismo e os tabús são factores reli¬ 
giosos permanentes. 

A história das religiões é uma ciência em que os sábios 
têm provocado, receníemente, enormes progressos. Não há 
religião alguma que não principie pelo culto dum animal 
eleito, protector. Para o cristianismo, é o peixe. Aliás, já 
indicámos porquê. Mas nos primeiros tempos cristãos, em 
Bisâncio, na Síria, em Roma, etc,, esse peixe foi totémico. 
O totem hebraico era o porco; daí, a proibição de o comer, 
salvo uma vez por ano, para santificar. É a comunhão da 
Páscoa judaica. Outra lei estabelece que todo o totem está 
protegido por um tabú. As mais das vezes é em completa 
inconsciência que as multidões que admiram os macacos, os 
cães, as feras, os animais de toda a espécie, de Madame Hun¬ 
tington, os acham parecidos com os indivíduos que as com¬ 
põem, quer como toíems, quer como íabús nos seus instintos 
primitivos, essas inesgotáveis fontes da raça original. 

Para desembaraçar mais ou menos o mundo do culto dos 
tabús e dos totems, foi preciso que se dessem as invasões 
dos Arianos. Mas eles apenas lhe rarifizeram a quantidade. 
O último tabú ariano é Mithra, o toiro. É sabida a voga 
que teve. 

A acção do cristianismo foi benéfica. Os seus ministros 
libertaram os fiéis da superstição de muitos tabús em benefí¬ 
cio dos deles, o mais ilustre dos quais é o Cordeiro místico, 
0 Cordeiro Pascal. 

Quanto aos Arianos, a sua história religiosa é simples¬ 
mente uma localização progressiva da vida pública e do espí¬ 
rito, até mesmo da fé. Para eles, as superstições são uma cari¬ 
catura vexatória da religião, baseada na razão. Mas a selecção 
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dos tabús transferia para a vida a arte de conservar e de per- 
petuar os totems. E é a representação dos totems que enri¬ 
queceu a Arte da baixa latinidade, que as mais das vezes é 
ainda a nossa; pelo menos, quanto às formas destas colecçÕes 
animalísticas, um dos legítimos orgulhos do Ocidente. 

A obra animalista de Madame Huntington representa 
uma dessas colecçÕes. 

Quando, progressivamente, os tabús desapareceram, os 
homens encontrarara-se desorientados perante os fenómenos 
da Natureza, que só por meio deles sabiam explicar. Interveio 
então a magia para os satisfazer. A magia é a estratégia do 
animismo e a estatuária animalista o seu instrumento. 

0 objecto da magia é realizar o impossível; impossível, 
pelo menos, na aparência, pois ignoramos o que a Natureza 
pode fazer. É por isso que tão frequentemente nos admiramos 
do que ela por vezes faz. 

A magia comporta uma força de acção. Esta força é a 
da Arte que a vai haurir na vida. E é pela Arte que nós nos 
opomos às forças satânicas. Mas é igualmente por meio da 
Arte que a religião procede. Ela abre o campo aos conhe¬ 
cimentos enciclopédicos, à moral, ao direito. À Arte a reli¬ 
gião assegura a poesia; às Letras, mesmo nas suas discussões, 
um desenvolvimento religioso. Orienta a estatuária para um 
realismo santo, que é apenas um meio e não um fim. E cria 
esse bestiário cristão, a cujas tentações parece ter escapado a 
Arte de Madame Huntington, se bem que tudo quanto aca¬ 
bamos de escrever nos autorize a incluir esta Arte na Arte 
cristã, dando a esta expressão o seu mais lato sentido. O ca¬ 
racter religioso do bestiário cristão foi primeiro de ordem 
simbólica, abstracta e satânica. Actualmente, o realismo es¬ 
trito permite a artistas cristãos, como Madame Huntington, 
entoar um hino à obra variada e grandiosa do Criador, e, por 
consequência, ao próprio Criador. 

Tal como a própria religião, no seu espírito mais oci¬ 


dental, a Arte animalista é pois uma ilustração, como a civi¬ 
lização também, do espírito religioso. É-o até, no desígnio 
do cristianismo, pelo seu aperfeiçoamento técnico. E não 
deixe o leitor de reflectir nisto: a passagem da interpretação 
mágica, e depois religiosa, dos animais, à observação natura¬ 
lista dos mesmos; a passagem da sua compreensão pelo ho¬ 
mem em relação aos seus deuses, à sua compreensão pelo 
homem em relação ao homem; finalmente, a sua compreen¬ 
são pelo homem na sua qualidade de animais; são estes os 
períodos das conquistas estéticas do mundo, que é uma con¬ 
quista cristã. 

E aí está todo o carácter cristão da obra animalística de 
Madame Huntington. Não esqueçamos, contudo, que, ao 
animal reconstruído, Madame Huntington impÕe o estilo, a 
arquitectura escultural, e a sua visão; a única, estèticamente, 
que interessa. 

A Arte animalista cristã não cessa, pois, ela própria, 
de considerar o animal pintado ou esculpido como repre¬ 
sentação. 

Recordemos—> jjussim — que temos estudado (op. cit.) 
0 que a Arte animalista tem sido em lalgumas das grandes 
civilizações e o que a obra de Madame Huntington representa 
na nossa. Mas estas descriminações não têm nada de abso¬ 
luto. No Egito, a reprodução faraónica é uma síntese pura; 
e uma tartaruga de bronze de Hadame Huntington é uma 
síntese também, dentro do mesmo espírito. 
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0 ASPECTO OCIDENTAL 


^ A modalidade animalística, a Arte procura exaltar, su¬ 
cessivamente, Deus, depois o homem, e em seguida o pró¬ 
prio animal, ahstracção feita do divino e do humano. Nao 
estará então ai a afirmação do realismo? Está e não está. 
Não esqueçamos que, em nossos dias, a Arte mudou de razão 
de ser. Ela encontra, as mais das vezes, o seu lugar no cenário 
da nossa vida intima. No ponto de vista Usiòria da Arte, 
a Arte animalista não se documenta como Arte independente, 
autónoma, como a escultura propriamente dita, senão na 
Grécia e no seu significado definitivo e sob a influência rea¬ 
lista. É que 0 espírito de Ocidente é em primeiro lugar a mais 
nobre homenagem prestada pelo homem à vida e à verdade. 
A Arte cristã não é senão um hino à beleza, essa atribuição 
do divino; e o animal, criado pela Arte, e conservando nela, 
pelo menos, uma reminiscência do seu valor totémico, man¬ 
tem-se uma ilustração da fé até mesmo nas cenas infernais 
românicas. 

Mas se a Arte de Ocidente é simples ilustração da rea¬ 
lidade e da fé, nunca se serve dela para fins diferentes, outro 
tanto acontecendo com a fé a respeito da Arte. A criação da 
beleza é já de si uma obra pia. Mas a maravilha da criação 
diferenciada ao infinito é o mundo animal. É por essa razão 
que a Arte de Ocidente empreendeu a conquista dele. Num 
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animal há a considerar duas coisas: em primeiro lugar, uma 
série de formas, variáveis e de expressões diversas; em se¬ 
guida, um valor moral, simbólico. O Oriente insiste neste 
último; o Ocidente, na primeira. Ainda que o animal seja 
0 objecto mais rico, a Arte animalista é a que menos inova. 
Mas aperfeiçoa-se «de tal forma que em si própria, por fim, 
a eternidade a transmuda». 

Um longo oUrar atento sobre a evolução da Arte anima¬ 
lista desde as suas origens confirma que ela segue unicamente, 
quanto a técnica, o curso da civilização, mas que se aperfeiçoa 
através dos séculos até à Roma imperial. A partir de então, 
mantem-se e recorda-nos a grandeza das suas tradições por 
meio de génios como Pisanello, Barye, ou Madame Hun- 
tington. Animais dos mais vivos, dos mais exactos, e por vezes 
dos mais trágicos, da estatuária alexandrina, conservam-se 
no Museu Secreto de Nápoles, o que nos obriga a referi-los 
discretamente apenas. Foi a sua beleza que os salvou. O Rei de 
Nápoles, zeloso em matéria de devoção, quis destrui-los. 
O Santo Padre proibiu-lho expressamente e fez muito bem. 
A dificuldade de proporcionar a essas obras-primas, comoven¬ 
tes, a publicidade que merecem, faz de todo o trabalho de 
estudo geral da estatuária animalista uma obra incompleta. 
Esses animais são feitos de bronze, ou de mármore, exacta- 
mente segundo os métodos que presidem actualmente a Arte 
de esculpir. O trabalho do artista reveste-se do esplendor 
que tem os bustos-retratos da mesma época, e também esses 
não foram excedidos. 

Muitas vezes perguntamos a nós proprios se Miguel Ân¬ 
gelo e Rodin não eram escultores de Alexandria, e, em nossa 
opinião, foi muito mais esta do que a estatuaria grega do 
século de Fídias que criou a escultura ocidental e influenciou 
profundamente a Renascença no Quattrocento. As grandes 
colecções italianas, particulares ou estaduais, regorgitam de 
bustos admiráveis e diante de certo número deles os mais expe- 





fientes peritos não sabem se devem atribuídos aos alexandri¬ 
nos ou a certos artistas como Pisanello — que fez bustos que 
oficialmente não são conhecidos—para não citar senão 
aquele Mestre. 

A Arte animalista não é, pois, nem Arte menor nem 
Arte sacra, quanto a nós, pelo menos, É o oposto da Arte 
ornamental. Foi sucessivamente, ou simultâneamente, essas 
três coisas. E seríamos levados a crer que a sua transformação 
é fruto, simplesmente, duma evolução, se de Augusto a Nero 
a Arte de Alexandria não tivesse consagrado a proeminência 
do realismo de Ocidente, Na verdade, o caso é muito mais 
complicado do que o duma simples evolução e dificilmente se 
concebe como os herdeiros da estatuária de Alexandria, que 
mantinham dos seus Mestres o segredo das mais requintadas 
criações, não reagiram contra o bisantino senão pelas tenta¬ 
tivas por vezes hesitantes de sete séculos de Arte romana. As 
invasões dos Bárbaros têm servido muitas vezes de justificação 
para muita coisa. Não só minaram a autoridade da Igreja 
como trouxeram uma solução de continuidade à Arte romana 
que, decerto, produziu indiscutíveis obras primas, mas que 
se perpetuou em zigue-zague como Arte que se busca a si 
própria. A nossa opinião pessoal é esta. A Igreja procurava 
uma Arte purificada e que fosse sua, própria. Durante os 
três séculos dos seus começos teve apenas a Arte pagã. Os 
templos antigos serviram de «pedreiras», para edificação de 
basílicas. Havia, nessas «pedreiras», estátuas belíssimas, e os 
cristãos principiantes não podiam deixar de ser sensíveis a essa 
beleza. Transferiram essas estátuas para as suas basílicas mu- 
dando-lhe o significado. 

Vemts e o Amor passou a ser a Virgem e o Menino Jesus; 
Hércules foi muitas vezes mudado em S. João Baptista; Apoio 
em Nosso Senhor Jesus Cristo. Tudo isto é püblicamente 
notório e subsistem testemunhos seus um pouco por toda a 
parte, em Itália, Mas os Papas, principalmente perante a 
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invasão do bisantino, reagiram. Alguns mostraram-se partidá¬ 
rios da Arte bisantina exemplarmente espiritualista em Roma 
e mesmo no Vaticano, oficinas onde os artistas recebiam ins¬ 
truções expressas para criarem uma Arte romana (e daí lhe 
vem 0 nome) por meio da aliança do bisantino e da estatuária 
da época. 

Existem, nas colecções vaticanas, testemunhos curiosos 
desta Arte, que só na ourivesaria teve unidade. Por fim, pe¬ 
rante 0 insucesso, tentou-se fazer concorrência a Bisâncio 
por meio duma estatuária idealizada, cujas obras explicam a 
falta de êxito. E foi preciso aguardar o século XIV para a 
estatuária de Ocidente regressar às suas fontes eternas. Estas 
fontes, para o Ocidente, encontram-se na Arte de Alexandria. 
É aí e de forma alguma nos destroços do esplendor grego, 
embora personificado nas maravilhas do Arquipélago, que 
Donatello, Verrochio, e os seus émulos encontraram a sua 
maneira (não falamos das inspirações). É fundamental expli¬ 
car por que modo? por toda a Itaha eles tinham debaixo dos 
olhos a Arte de Alexandria, e nenhum daqueles Mestres fez 
viagens em Atenas, Rodes, Chypre, ou Milos. Ê claro que 
não desconhecemos que Pompeia e outras cidades tenham 
importado para a Itália estátuas gregas e que essas estátuas 
lá se encontram ainda. Mas se a Arte de Alexandria provém 
da Arte decadente que vigorava na Grécia após a morte de 
Fídias, difere completamente dela. Modelações acentuadas e 
profundas, abandono das superfícies lisas, procura do movi¬ 
mento, distribuição do movimento através de todo o nú tendo 
em vista a unidade de expressão, assumindo o nú, na expres¬ 
são criada, ao mesmo tempo que o movimento, toda a parte 
que logicamente lhe advem. Seguem-se numerosos pormeno¬ 
res técnicos relativos à execução e à concepção do nú, a res¬ 
peito dos quais seria fastidioso insistir. 

Eis o que diferencia a Arte de Alexandria da Arte Fi- 
diana e Praxiteliana. Há ainda outra coisa. Nem Fídias nem 
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Praxíteles trabalharam seguindo um modelo único, e nós 
dissemos já como eles procediam. 

Pelo contrário, a Arte de Alexandria comporta o modelo 
e, nas piores composições das sublimes estátuas do Museu 
Secreto de Nápoles de que falámos, não liá uma única que 
exclua a «pose», mesmo que fosse pela intervenção sucessiva 
■de diversos modelos. O modelo aparece na estatuária muito 
pouco antes do advento do reinado de Augusto. Invadiu a 
helenística e o Arquipélago. Uma das mais notáveis conquis- 
tas do alexandrino é o busto-retrato. 

A Grécia desconheceu-o por causa das suas leis que não 
autorizavam senão o retrato idealizado do vencedor que ti¬ 
vesse 'ganho três vezes a prova da maratona. Mas os Gregos 
sabiam que a lei é feita para ser iludida e eles empenhavam-se 
em ilustrar os seus grandes homens. Por essa razão encarre¬ 
gavam os escultores de criar, mas não na sua própria repre¬ 
sentação física •— pois era crime que implicava pena de morte 
■—Péricles, Solons, Alcibíades, Sócrates, Homeros, e tantos 
outros, de pura convenção, ornando com eles os jardins públi¬ 
cos, e exibindo os seus nomes gravados nos pedestais. É assim 
que se conhecem, presentemente, bustos absoilutamente dife¬ 
rentes de cada um daqueles grandes homens que só em conse¬ 
quência de fraude, ou então simbolicamente, os representam, 
a fim de evitar ofender os deuses. 

Â época e à Arte de Alexandria é que nós devemos o 
busto-retrato, isto é, o retrato escultural com semelhança 
física. Acima falámos dele. São os mais belos retratos da 
estatuária de Ocidente, os mais expressivos, os mais caracte¬ 
rizados, e alguns deles fazem pensar nos de Madame Hun- 
tington. É certo que não faltam retratos magníficos em moedas. 
Os mais notáveis sao os que figuram nos tetradracmas siracu- 
sanos, do século II antes de Cristo. Concluir-se-á então, que a 
Sicília estava fora da alçada da lei de Atenas. Mas, muito 
antes, Pausânias fez cunhar em Atenas dracmas com a sua 


efígie, e essa efígie apresenta parecenças. Devemos crer, por 
consequência, que a lei de Atenas abrangia apenas a estatuá¬ 
ria e não a gravação de medalhas? Desconhecemo-lo. 

De maneira geral, pode afirmar-se que a estatuária de 
Ocidente emanou da alexandrina e não da estatuária grega 
fidiana. 

A simples observação dos monumentos de Madame Hun- 
tington permite convencermo-nos de que essas belas peças 
comportam muitas vezes qualidades alexandrinas fáceis de 
referenciar. A Arte de Alexandria vasou no bronze javalis, 
j cavalos, jumentos, tigres, leões, cães e gatos que seria inte- 

I ressante comparar a estes cavalos, a estes cães, a estas feras 

I que devemos ao trabalho da nossa artista. 

I A comparação concluiria que o estudo dos animais, aqui 

f e ali, foi conduzido com igual intenção de rigor naturalista 

!■ e que os métodos de modelação são muitas vezes idênticos, 

i O pior é que, na estatuária de Alexandria, esses animais 

só muito raramente se apresentam isolados, e na reprodução 
} das estátuas em que eles estão integrados nem sequer se pode 

[ pensar. 

1 Mas se aqui nos não podemos entregar a demonstrações 

j de «maneira» escultórica a propósho de objectos antípodas 

I quer na inspiração quer na composição, o leitor certamente 

I acreditará, comnosco, na identidade da Arte quanto à exe- 

, cução, só com esta diferença: em Madame Huntington é fre- 

I quente a procura de estilização, e infinitamente mais rara no 

I realismo violento e cruel dos alexandrinos. 

I Para concluir—-e perdoar-se-nos-á citarmo-nos a nós 

F próprios: «Evidentemente, para admirar e estimar os bronzes 

í animalistas de Madame Huntington, não é indispensável 

possuir-se grande bagagem de erudição. Ê escultura viva 
demais e Arte muito directa. Mas um pouco de erudição não 
é para desprezar; aumenta o regalo espiritual. Ê claro que, 
para o amador actualizado, ela não acrescenta nenhuma «lite- 
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fatura» aos pés destas obras-primas e isso seria até fastidioso, 
mas a erudição esclarece a admiração integrando a obra que 
se admira no ritmo universal da Arte. Além disso, ela su¬ 
blinha 0 significado profundo de animais que, nessa quali- 
dade, fazem parte do mundo do mesmo modo que os homens, 
sendo justo restituir-lhes o seu carácter, sobretudo se esse 
carácter é um carácter estético. Estão demasiadamente ligados 
às origens das nossas ideias, das nossas crenças, e a nossa vida, 
às nossas recordações de infancia, a propría Arte mesmo, e ao 
mais maraviilhoso passado, para que desprezemos semelhantes 
contingências» (^). 


C) Emílio Schaub<Koch, A obrrt de Anna Hyatt^Huntington 
(prefácio de Luís Réau, Membro do Instituto); Paris, ed. Messein, 1949; 
337 págs., 144 gravuras fora do texto (Obra coroada pela Academia de 
Belas Artes de Paris). 


NOTA BIOGRÁFICA DA ESCULTORA 
ANNA HYATT-HUNTINGTON 


Nasceu em 1876 em Cambridge (Massachussets), filha 
do célebre paleontologista Alpheus Hyatt, discípulo e amigo 
do eminente cientista Luís Agassiz. 

Frequentou em Nomdorque a escola «Art Studenfs 
Leage» e trabalhou em França e Itália. 

Obras suas encontram-se em mais de 200 Museus ame¬ 
ricanos e europeus. Grande número dos seus trabalhos monu¬ 
mentais orna praças públicas da cidade de Nova-Iorque, de 
iSan Francisco, de Newport News, de Austín, de Nova Orleans, 
de San Diego, de Madrid, de Sevilha, de Blois (França), de 
Buenos-Aires, de La Habana, de Québec (no Canadá), etc. 

Consorciou-se em 1923 com o grande Poeta Archer Mil¬ 
ton Huntington, fundador da benemérita instituição cultural 
«Sociedade Hispânica da América». 

Obteve Menção honrosa no Salon de Paris em 1910; 
medalha de prata na Exposição de San Francisco, de 1915; 
medalha de ouro «Saltus», em 1920 e 1922; medalha de 
ouro da Academia Americana de Artes e Letras, em 1930; 
medalha de ouro «Rodin», em Filadélfia, em 1917; recebeu 
0 grau de Cavaleiro da Legião de Honra em 1922, e de Oficial 
em 1933; cidadã honorária da cidade de Blois (França) em 
19221 grã-cruz de Afonso XII, em 1929; doutora em Belas- 
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-Artes pela Universidade de Siracusa (U. S. AJ; membro 
correspondente da Academia de San Fernando, de Madrid e 
da Real Academia de Belas^Artes de São Jorge, de Barcelona. 

Com seu marido, criou, em 1932, em Broohgreen (Ca- 
rolina do Sul) o maior Museu do Mundo de Escultura ao ar 
livre, que anualmente é frequentado por mais de 200.000 visi¬ 
tantes. Nesse Museu (Brookgreen Gardens) se encontra, dém 
de numerosas obras suas, grande quantidade de trabalhos dos 

maiores escultores, da América. . 

■ Em 1954, 0 Município da cidade de Barcelona, de cola¬ 
boração com as Reais Academias de Belas-Letras e de Belas- 
-Artcs de São Jorge, bem como com o Instituto de Estudos 
Hispânicos, mandou cunhar uma medalha com as efígies dos 
esposos Huntington, em comemoração dos seus distintos mé¬ 
ritos e dos relevantes serviços por eles prestados à Cultura 
hispânica. 


GRAVURAS DE ESCULTURAS DE 
MADAME HUNTINGTON 
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